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Wematy dnia 


© Jury konkursu „Młodzież 
przed ekranem', zorganizowanego 
w Poznaniu przez ekspozyturę 
Centrali Wynajmu Filmów, Woje- 
wódzki Zarząd Kin, Dyskusyjny 
Klub Filmowy „Kamera” oraz re- 
dakcję „Nurtu”, dokonało nastę- 
pującego podziału nagród i wy- 
różnień: I nagroda (2.000 zł) Piotr 
Maslakowski, Poznań; dwie II na- 
grody (po 1.200 zł) Mirosław Man- 
klewicz, Gdynia 1 Zenon Mazur- 
czak, Wschowa; trzy III nagrody 
(po 800 zł) Leszek Bugajski, Kra- 
ków; Anna Krajewska, Poznań i 
Andrzej Pleczko, Żary; dziesięć 
wyróżnień (bony książkowe po 
500 zł): Janusz Ampuła — Jaro- 
cin, Tomasz Bieszczad — Blaszki, 
Wojciech Hrehorowicz — Szczeci- 
nek, Jan Kasper — Szamotuły, 
Małgorzata Kuźniak — Poznań, 
Zotla Leniar — Siedleczka, Boże- 
na Madra — Rawicz, Michał To- 
pór — Krotoszyn, Stanisław Wsze- 
laki — Strzałkowo, Dyskusyjny 
Klub Filmowy „Zbyszek* przy VI 
LO w Gdańsku. 


Omówienie konkursu oraz opu- 
blikowanie prac konkursowych — 
w czerwcowym numerze „Nurtu”. 


KAZIMIERZ FABISIAK 


Zmarli nagle, w wieku 68 l 
podczas próby „Biesów«, którą 
dnia 28 kwietnia prowadził reży- 
ser Andrzej Wajda w Teatrze Sta- 
rym w Krakowie. Odszedł w pełni 
sił twórczych, mając za sobą dłu- 
gle lata pracy w teatrze, radio, 
filmie 1 TV, gdzie stworzył wiele 
znakomitych, niezapomnianych 
kreacji. Samych ról teatralnych w 
repertuarze klasycznym i wspól- 
czesnym zagrał Fabisiak blisko 
150. 

Ukończył Warszawską Szkolę 
Dramatyczną, lecz związany” był 
przede wszystkim z teatrami kra- 
$owskimi. W filmie wystąpił po 
raz pierwszy w 1956 roku; odtąd, 
jako aktor  charakterystyczny, 
kreował najróżniejsze role, wspól- 
pracując z wieloma reżyserami. 
Oto tytuły filmów, w których 
obsadzie znajduje się Jego nazwi- 
„Nikodem Dyzma",  „Zie- 
„Człowiek na torze", „Zi- 
mowy zmierzch”, „Pożegnanie z 
„Skarb kapitana Mar- 


„Deszczowy lipiec", „Hi- 
storia jednego myśliwca”, „Poże- 
gnania*, „Noc poślubna”, „Miej- 


sce na ziemi”, „Historia współ- 
czesna”, „Matka Joanna od Anlo- 
tów, „Milczące ślady”, „Dwaj pa: 
nowie N*, „Drugi brzeg”, „Głos z 
tamtego świata”, „Między brzega- 
mit, „Pamiętnik pani Hanki", 
„Mliczenie*, „Mój drugi ożenek*, 
„Panienka z okienka”, „Echo, 
„Gorąca linia", „Potem nastąpi ci- 
Sza”, „Piekło i niebo", 

pętalem drugą wojnę 
„Album polski, 

Na str. 10-11 tego numeru naz- 
wisko Kazimierza Fabisiaka zosta- 
ło wymienione po raz ostatni w 
reportażu z przygotowań „Bie- 
sów", w których stworzył postać 
"Tichona, 


Scena ze „Spadkobierców pani Zuzy* — od lewej: 


Jerzy  Karaszkiewicz, 


Edmund Fetting (siedzi), Andrzej Szajewski i Ryszard Filipski (leży). 


aarojekty i realizacje 


© vy, atelier loazeim trwają zdję- 
cia fllmu sensacyjnego „Śpadkó- 
biercy pani Zuzy* reż. Pawła Ko- 
morowskiego (zespół PLAN). Nie- 
bawem — reportaż. 


© Trwają zdjęcia próbne i wy- 
bór obsady do „Potopu* według 
powieści Henryka _ Sienkiewicza, w 
reżyserii Jerzego Hoffmana. Wi 
domo już. że rolę Kmicica zagra 
Daniel Olbrychski, pana Wołody- 
jowskiego — Tadeusz Łomnicki, 
Zagłobę — Mieczysław Pawlikow- 
ski. Operatorem jest Jerzy Wój- 


© Zaakceptowano _ następujące 
scenariusze: w zespole PLAN — 
w„Wesele* Andrzeja Kijowskiego 
według dramatu Stanisława W; 
spiańskiego dla reż. Andrzeja Waj 
dy; w zespole ILUZJON — „PO- 
ślizg" Jerzego Skolimowskiego” dla 
reż. Jana Łomnickiego. Ponadto 
zaakceptowano scenopis Wojciecha 
Hasa „Sanatorium pod klepsydrą 
(według Bruno Schulza), którego 
realizacją zajmie się reżyser w 
zespole PLAN. 


KRÓTKI METRAŻ 


© W „CZOŁÓWCE" zakończono 

zdjęcia do barwnego filmu telewi- 
zyjnego „Dzieje zamku”. Reżyser 
Zbigniew "Szaniawski przystąpił do 
montażu i udźwiękowienia. 


Reż. Zbigniew Szaniawski i 0- 
perator Jacek Prosiński przystę- 
pują do pracy nad kolejnym fll- 
mem dla Tv, zatytułowanym 
„Skarbiec«, Film o skarbcu 
Snogórskim w Częstochowie zaj 
zna ze zbiorami tamtejszego kli 
sztoru, w którym — obok zabyt- 
ków sakralnych — znajdują się 
cenne dzieła sztuki oraz militaria 
związane z walkami narodowowy- 
zwoleńczymi. 


W filmie o Tadeuszu Kotarbiń- 
skim — profesorze, uczonym, 
działaczu społecznym — reżyser 
Tadeusz Socha pragnie ukazać 
sylwetkę Profesora, jego bogaty 
dorobek naukowy, wpływ jego fi- 
lozofii na _ kształtowanie postaw 
młodego pokolenia. 


h 
Fae 


A rzujazdy wyjazdy 


© w ekspedycji „Everest-71” 
bierze udział polski filmowiec, Je- 
rzy Surdel, który zrealizuje wraz 
z trzema angielskimi kolegami 
(Noelem Kelly, Ioanem Stuartem 
t Johnem Olearem) barwny film 


o tej wyprawie oraz krótkie re- 
portaże dla telewizji BBC, Kte- 
rownikiem ekspedycji jest jeden 
z nażwybitniejszych znawców Hi- 
malażów — Normon H. Dyren- 
furth, a uczestniczy w niej ogółem 
31 osób z 12 krajów. 


© Krzysztoj Zanussi był czton- 
kiem jury (z ramienia Międzyna- 
rodowej Federacji Dyskusyjnych 
Klubów Filmowych) na VII Spot- 
kantu Młodego Kina w Hyóres 
(Francja), gdzie wyświetlana była 

za konkursem jego „Struktura 
ryształu”, Wśród trzydziestu ktl- 
ku fllmów konkursowych (zawo- 
dowych ł amatorskich) znajdował 
się też polski flim „Znaki na dro- 
dze” Andrzeja Piotrowskiego. 


< aupiliśmy 


„GOTT MIT UNS* (tytul tym- 
czasowy). Dramat jugosłowiańsko- 
włoski, nagrodzony na _ ubiegłoro- 
cznym festiwalu w Karlovych VA- 
rach. Rekonstrukcja autentycznych 
wydarzeń z kanadyjskiego obozu 
dla jeńców niemieckich: dwaj de- 
zerterzy z Wehrmachtu, oskarżeni 
o zdradę przez własnych kolegów, 
zostają skazani na śmierć w dzień 
po zakończeniu wojny. Reżyseria: 
Giuliano Montaldo. Grają: Fran- 
co Nero, Richard Johnson, Helmut 
Schneider | Relja Raślć. 


„LOS SZPIEGA" (tytuł tymcza- 
sówy). Szerokoekranowy, dwuse- 
ryjny fllm sensacyjny o pracy ra- 
dzieckiego kontrwywiadu. Jest to 
cląg dalszy wyświetlanego w Pol- 
sce fllmu „Pomyłka szpiega”, Re- 
żyserla: Wienlamin Dorman. W 
rolach głównych: Georgij Żżenow, 
Michait Nożkin, Andriej Wierto- 
gradow i Żanna Bolotowa. 


„PIERRE I PAUL (tytuł tym- 
czasowy). Dramat psychologiczny, 
reprezentatywny dla nurtu konte- 
stacji w kinie francuskim. Bunt 
urzędnika firmy budowianej, wy- 
trąconego z równowagi psychicz- 
nej po śmierci ojca. Reżyserował 
Renć Alllo („Starsza pani bez god- 
ności«), Grają: Pierre  Mondy, 
Bulle Ogier, Madelaine Barbulte i 
Robert Juiliard. 


„NARZECZONA PIRATA" (tytuł 
tymczasowy). Kolorowy film PSsy- 
chologiczno-obyczajowy reżyserii 
Nelly Kaplan. Opowieść o dziew- 
czynie, która po doznanym upo- 
korzeniu ' ze strony zamożnych 
mieszkańców _ wioski mści się, 
wciągając ich w skandal obycza- 
jowy. W rolach głównych: Berna- 
dette Latont, Georges Geret, Hen- 
ry Czarniak' i Clair Maurier. 


„TEREPA" (tytuł tymczasowy). 
Szerokoekranowy, barwny, przy” 
godowy fllim produkcji włosko- 
hiszpańskiej o epizodzie rewolucji 
meksykańskiej 1517 roku, kiedy to 
ma czele oddziału rewolucjonistów 
stanął mlody peon. Reżyseria: 
Giulio Petroni. W rolach głów- 
mych: Tomas Milian; Orson Wel- 
les, Luciano Casamonica i Anna 
Maria Lanciaprima. 


ydzień w filmie 
1 MAJA 


TADEUSZA 
KONWICKIEGO 


Tadeusz Konwicki („Ostatni 


ko stąd, jak blisko 


— Wprowadził pan do swojego 
fllmu zdjęcia dokumentalne z te- 
gorocznego pochodu pierwszoma- 
jowego w Warszawie? 


— Pracowaliśmy przez cały 
dzień; kamera obserwowała Do- 
haterów filmu w ich wędrówce 
w czasie pochodu oraz ich ni 
oczekiwane spotkanie. Było zim- 
no, wietrznie, słońce chowało się 
często za chmury, lecz mimo tych 
t innych nieprzewidzianych oko- 
liczności udało nam się chyba od- 
dać charakter pochodu. Praca nad 
tym fllmem nie będzie łatwa, 
Przydział taśmy otrzymaliśmy 
niewielki, a obiektów zdjęciowych 
jest dużo. 

— Odczytuje się to ze scenariu- 
sza, obejmującego przecież okres 
wojny 1 całe minione 25-lecie. Czy 
będzie pan_rekonstruował wydi 
rzenia w sposób dokumentalny? 

— Nie. Mój scenariusz tego nie 
wymaga, Przecież. to czas kreo: 
wany. Sam nadaję chronologię 
„ratrospekcjom”. Bohater dzi- 
słejszy po prostu będzie 
„wchodził” na ekranie w czas 
warunkowy, który jest wypadko- 
wą pamięci t wyobraźni. Szczegó- 
ły w kadrze nie pojawią się wy- 
raziście, nie jest to Konieczne. 
Powtarzam: to czas kreowany. 

— Czy scenariusz pisał pan z 
myślą © kolorze? 

— Tak. Opracowałem nawet 
bardzo dokładnie pewne sekwen- 
cje w scenopisie; inne czekają 
jeszcze na pomysty plastyczne. 
Mam nadzieję, że nam ich nie za- 
braknie. Autorem zdjęć jest do- 
świadczony operator Mieczysław 
Jahoda. To on przed laty zaczął 
pracować w Polsce na Eastmanie, 
filmując „Stadion”, 

— W scenariuszu został użyty 
w dłalogach zaimek osobowy: JA. 
Zatem Andrzej Łapicki gra pana? 

— Można to tak wyrazić, oczy- 
wiście. Ale moim alter ego bę- 
dzie zarówno Andrzej Łapicki, a! 
1 Gustaw Holoubek. W filmie" wy- 
stąpią poza tym: Maja Komorow- 
ska-Tyszkiewicz, Alcja  Jachte- 
wicz, Ewa  Krzyżewska, Anna 
Dziadyk, Zdzisław Maklakiewicz, 
Edmund Fetting, Stanisław Jastu* 
ktewicz. 

— Ilekroć słyszy się, że pan roz- 
począł pisanie scenariusza, czek: 
my, czy nie będzie to adaptacja 
którejś z pana powieści. Czy ni- 
gdy nie miał pan tego zamiaru? 

— Stale wszyscy do tego po- 
wracają, a ja ctągie odpowiadam 
to samo: nazywa się wprawdzie 
moje fulmy literackimi, lecz to nie 
resztki tekstów przeznaczonych 
do druku. W scenariuszu staram 
się dać coś nowego, t w innym, 
nowym oglądzie. 

Mam w mojej świadomości jak- 
by drugi ciąg: filmowy. Nigdy 
nie myślałem ant o teatrze, ant o 
telewizji, bo nigdy nie starałem 
się zajmować zbyt włeloma rze 
czami naraz. Instynktownie po- 
ciąga mnie film, od momentu, 
kłedy pierwszy raz poszedłem do 
kina. 


Rozmawiala: 
KRYSTYNA GARBIEN 


Mieczysław Jahoda 
i Tadeusz Konwicki 


filmy, o których się mówi 


DZIENNIK 
ZWARIOWANEJ 


GOSPODYNI 


Filmy Franka Perry'ego są zjawiskiem, dość 
odosobnionym w amerykańskiej kinemato- 
grafii. Perry działa z dala od Hollywoodu, 
filmy kręci w Nowym Jorku, gdzie prowadzi 
z pomocą swojej żony i scenarzystki, Eleanor 
Perry, niewielką firmę produkcyjną (Frank 
Perry Films, Inc.). Utwory te nie mają roz- 
machu widowiskowego, nie mają blasku, nie 
ulegają zmiennym modom; w rodzinnym nie- 
omal warsztacie powstają jednak filmy, któ- 
re odznaczają się wielką inteligencją,  deli- 
katnością, psychologiczną subtelnością, świet- 
nym zmysłem obserwacji i wyczuciem spo- 
łecznym. Jego pierwszy film „David i Liza”, 
wyświetlany u mas przed kilku laty, zawie- 
rał wszystkie te cechy. 

"Tym dziwniejsze, że najnowszy film Per- 
ry'ego, „Dziennik zwariowanej gospodyni”, 
zyskał w Ameryce ogromną popularność, nie 
mniejszą niż kosztowne superprodukcje hol- 
lywoodzkie; a Carrie Snodgrass, odtwórczyni 
głównej roli, została wysunięta jako kandy- 
datka do Oscara. Gdzie leży zródło tego nie- 
spodziewanego sukcesu, na czym polega war- 
tość najnowszego filmu reżysera? 

Jonathan Balser, młody nowojorski adwo- 
kat (Richard Benjamin), robi błyskotliwą 
karierę. Jest niesłychanie ambitny, dynamicz- 
ny, prowadzi snobistyczny dom, w którym 
chciałby widzieć wszystkie znakomitości mia- 
sta. Tina, jego żona (Carrie Snodgrass), pod- 
dana tyranii chorobliwie ambitnego i egoi- 
stycznego męża, akceptuje swą rolę gospody- 
ni domowej. Z pokorą znosi jego niemądre 
snobizmy, jego dążenie do podporządkowania 
sobie i swojej karierze wszystkiego wokół. 
Ale powoli ogarnia ją znużenie, coraz trud- 
niej przychodzi jej pogodzenie się z rolą żony, 
zapatrzonej w męża i jego sukces, a w rze- 
czywistości osoby rezygnującej ze wszystkich 
aspiracji. Narasta bunt. Okazją jest młody 
pisarz, playboy i  cynik (Frank Langella). 
Tina myśli, że związek z tym człowiekiem 
przywróci jej stłumioną indywidualność, a 
będzie to jednocześnie rewanż za egoizm 
męża. Ale ta znajomość, chociaż w pierwszej 
chwili wywołuje w Tinie zachwyt, nie daje 
jej w końcu satysfakcji, tylko narastające u- 
pokorzenie. Jej kochanek korzysta zresztą z 
pierwszej okazji, żeby pozbyć się sentymen- 
talnej „gospodyni domowej", która zaczyna 
go nudzić. 


Dochodzi do pojednania z mężem. Ten 
przeżył tymczasem niepowodzenia, jego inte- 
Tesy zaczęły się chwiać, wielkie przyjęcie, do 
którego przygotowywali się tygodniami — a 
na którym zjawić się miały wszystkie sławy 
miasta — skończyło się katastrofalnie. Klęska 
przyniosła mężowi utratę pewności siebie. W 
nowej sytuacji będą próbowali, chyba bez- 
skutecznie, układać życie od nowa. Taki, bar. 
dzo gorzki smak ma zakończenie „Dziennik 
zwariowanej gospodyni”, 

Wygląda to na pierwszy rzut oka, jak ba- 
nalna historia trójkąta małżeńskiego. W rze- 
czywistości jest to — utrzymane w komedio- 
wym tonie — wnikliwe studium psychologicz- 
ne współczesnej kobiety. Portret jest świetny. 
Carrie Snodgrass tworzy postać niesłychanie 
codzienną, w pełni wiarygodną, a pomimo tej 
fascynującą. W postaci Tiny ujaw- 


Krach marzeń 


Carrie Snodgrass 
1 Richard Benjamin 


niają się wszystkie nie spełnione marzenia o 
intensywnym życiu, które — gdy wreszcie na- 
dejdzie — okaże się równie rozczarowujące, 
jak wszystko wokół. Tina jest bowiem — i o 
tym film mówi z wielką siłą — członkiem 
pewnej społeczności pozbawionej równowagi, 
społeczności chorej na pogoń za sukcesem, 
który nie nadchodzi. 

Jest to bowiem przede wszystkim inteli- 
gentnie zarysowany obraz nadziei, rozczaro- 


wań i kompleksów współczesnego amerykań- 
skiego mieszczaństwa. „Frank Perry — pisze 
Helmut Miiller na łamach „Film-Echo” — 
prowadzi swoje postacie przez pewną rze- 
czywistość, która zapewne jest tuzinkowa. 
Czyni to bez żadnej skłonności do przesady, 
nieomal jak psychoanalityk; nawet przypł 
wy histerii wyglądają tu w pełni wiarygod- 
nie. W ten sposób film spogląda na poważne 
problemy codziennego dnia bez ograniczeń, 
bez uprzedzeń; widać w nim rozpadanie się 
małżeństwa, kryzys seksu, utratę indywi- 
dualności, napięcia — wynikłe z kariery za- 
wodowej, gonitwy za prestiżem, lęku przed 
egzystencją”. 

Z drugiej strony amerykańscy krytycy, bar- 
dziej ekstremistyczni, zarzucają filmowi gorz- 
ki kompromis zakończenia; Tina — powiada- 
ja — zbyt pokornie akceptuje swoją rolę, jej 


bunt jest tylko chwilowy i nie przekształca 
się w żadne świadome, zdecydowane działa- 
nie. Ale i oni nie odmawiają filmowi Per- 
ry'ego wartości doskonałej fotografii stanu 
ducha amerykańskiego mieszczaństwa. 


B.S. 


„Dlary of a Mad Housewife", film produkcji ame- 
rykańskiej, reż. Frank Perry 


W SŁUŻBIE SZTUKI 


Tegoroczny TV Przegląd Filmów 0 
Sztuce w Zakopanem wywołał wiele 
uwag, które niewątpliwie stanowić bę- 
dą materiał do przemyśleń dla organi- 
zatorów przyszłorocznej imprezy. 
Przypomnijmy, że w ogłoszonej na 
naszych łamach (nr_17/71) relacji au- 
torka ostrzegała przed biurokratyza- 
cją 1 schematyzacją zagrażającą temu 
pełnemu najlepszych intencji przeglą- 


głosy I. glosy 


ktoś inny wyrazi się z obrzydzeniem 
o reżyserskich wygibasach (...) 


poetyckim słowem o starym zako- 
> plańskim cmentarzu, reportaż o chłop- 


przez fachowców hierarchią prioryte- 
tów". Taki program, uwzględniający 
rzeczywiste potrzeby społeczeństwa, 
winien zmierzać ku określonym celo! 
wychowawczym, które „upatrywać ni 
leży przede wszystkim w _ dziedzinie 
kształtowania postaw, a nie mnożenia 
encyklopedycznych wiadomości. 
Szczepański stosunkowo wiele miej- 
sca poświęcił tym pozycjom przeglą- 
du, które — wychodząc poza ramy 
popularyzacji sztuki w ścisłym tego 


dowi. Z kolei Tadeusz Robak swoje 
sprawozdanie w ŻYCIU LITERACKIM 
(nr 18/71) rozpoczął od zwrócenia 
uwagi na pewną — jak pisze: nieco 
zabawną — cechę: „Fllmy jak filmy: 
lepsze | gorsze, nowsze | starsze, pre- 
tensjonalne i skromniutkie — ale dy- 
skusja! Frzeglądowi towarzyszą Do- 
wiem codzienne seminaria i polemiki, 
przeciągające się godzinami i stwa- 

jce atmosterę rzadko spotykanego 
napięcia i ekscytacji. Wiadomo z lat 
poprzednich, że teraz oto wystąpi ze 
swolm dorocznym | przemówieniem 
pewna energiczna pani, która nie ma 
trudności w odróżnieniu co dobre a 
co złe, wiadomo także, że kilku po- 
ważnych panów rąbnie na odlew w 
wytwórnie filmowe i telewizję za nie- 
dostrzeganie prawdziwie wielkich zja- 
wisk artystycznych (..); że wreszcie 


Mimo to autor raczej życzliwie kwi- 
tuje tę dyskusję, widząc w niej prze- 
jaw zrozumienia przez środowiska 
plastyczne szansy, jaką dla populary- 
zacji sztuki stwarza film. Z niepoko- 
jem jednak stwierdza niewysoki po- 
ziom filmów telewizji, występującej 


krótkim metrażu)» 


W. zakończeniu zaś artykułu czyt 
my: „Wychowanie do sztuki i wi 
chowanie przez sztukę — do tego dy- 
lematu da się sprowadzić tendencje 
dziesiątków filmów zakopiańskiego 
przeglądu. A przecież nie jest to dy- 
lemat: tym dwu możliwościom służy 
zarówno opowieść o starych rzeżbach 
z bursztynu, jak i relacja o_ trudzie 
prac nad rekonstrukcją piękna gdań- 
skiego retusza, poemat obrazem i 


cu marzącym w blałostockiej wsi o 
rzeźbiarskich sukcesach, wykład o 
tym, czym chce być plastyka współ- 
czesna. Możliwości wiele i potrzeb 
wiele. Film o sztuce potrzebny jak 
sama sztuka. Przyjedziemy do Zak: 
panego znowu za rok, oglądać, dy- 
skutować, a nawet słuchać w dysku- 
sjach wciąż o tym samym. I to może 
na coś się przyda! 

Jan Józet Szczepański, który-w TY- 
GODNIKU POWSZECHNYM (nr 17/71) 
zamieścił szczegółową analizę zako- 
piańskiego przeglądu, jest jednak zda- 
nia, że istnieje pilna potrzeba „jakiej 
generalnej Koncepcji wychowania do 
sztuki 1 wychowania poprzez sztukę. 
Nie chodzi tu oczywiście o system 
sztywnych reguł i przepisów, lecz o 
długofalowy program z opracowaną 


słowa znaczeniu — stały się wypowie- 
dziami polemicznymi, niekiedy — o 
ostro krytycznym zabarwieniu, Kame- 
ra filmowa i ekran kinowy czy tele- 
wizyjny nie są każdemu zainteresowa- 
nemu dostępnej przeto „calkowicie 
skądinąd uprawniony głos dyskusyjny, 
przemienia się łacno zarówno w ofl- 
cjalny werdykt, jak i w dezintormi 
cję". Stąd płynie kolejny postuia 
„bez rzeczowej wielostronnej kon- 
frontacji poglądów na zjawiska sztu- 
ki, nie osiągniemy nigdy pogłębie- 
nia artystycznej świadomości społecz 
nej, a najcenniejsze nawet inicjatywy 
w Fodzaju zakoplańskich Przeglądów 
dadzą jedynie powierzchowne fakty", 


KAPPA 


Pai CELI 
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ANDRZEJ BRAUN 


Pełnometrażowy debiut Roma- 
na Załuskiego należałoby powi- 
tać z aprobatą, jako przyzwoity 
start. Od paru lat już zostaliś- 
my — my, to znaczy widzowie 
kinowi, a nawet ci pisujący od 


czasu do czasu na temat pols- 
kiego filmu — do tego stopnia 
wykołowani nieustannym — sta- 


wianiem na głowie wszelkich e- 
lementarnych skali wartości, że 
już mie wiemy, co jest osiągnię- 
ciem, a co zwyczajnym obowiąz- 
kiem. Oderwanie od wszelkich 
miar porównawczych, czy to Z 
zakresu tego, co się dzieje aktu- 
alnie w sztuce filmowej na świe- 
cie, czy to w płaszczyźnie pow- 
szechnej wiedzy o życiu, jaką 
dysponuje przeciętny konsument 


filmu, dorosły człowiek, żyjący 
w maszym kraju A.D. 1971, do- 
prowadziło do sytuacji, że już 


doprawdy trudno określić, kie- 
dy mamy do czynienia z rewe- 
lacyjnym sukcesem, a kiedy po 
prostu z wypełnieniem minimal- 
nych warunków w odniesieniu 
do produktu prezentowanego 
nam w sali kinowej, 

Jest to sytuacja podobna, jak 
w wielu innych dziedzinach ży- 
cia codziennego, kiedy sam fakt, 
iż nie robi się rzeczy nagannych, 
że się wypełnia swoje funkcje 
bez błędu i zgodnie z ich zało- 
żeniem — okrzyczany zostaje ja- 
ko triumt wiekopomny oraz go- 


dzien nagrody. Otóż pierwszy 
film Załuskiego pod nieco po- 
etyckim tytułem „Kardiogram'; 
oparty na scenariuszu Ireneusza 
Iredyńskiego, wzbudza  elemen- 
tarną satysfakcję, jako rzecz nie 
drażniąca, wiarygodna i przy- 


najmniej prawdopodobna w o0b- 
razie przedstawianego wycinka 
życia. Wierzymy w realia uka- 
zywane przez autora, nie odczu- 
wamy sztuczności w zachowa- 
niu się, w grze, w sposobie by- 
cia i mówienia filmowych pos- 
taci. Po prostu (nareszcie!) wi- 
y na ekranie normalny 
z polskiego miasteczka, mo- 


obra, 


żemy wczuć się w sprawy bo- 
haterów, zainteresować  wybra- 
nym spośród tysiąca innych 


problemem, prezentowanym nam 
przez autora, tak jakbyśmy się 


Zima 1944 roku. W lesie spotykają się dwaj 
kilkunastoletni chłopcy: Jurek, który uszedł z 
Warszawy, gdzie zginęli jego rodzice, i Sasza, 
Rosjanin, który uciekł z transportu wiozącego 
go do Rzeszy. Obaj chłopcy starają się na- 
wiązać kontakt z partyzantami i wstąpić do 
oddziału, a gdy to się nie udaje, zakładają 
własny dwuosobowy oddział i postanawiają 
walczyć na własną rękę. Ich pełne zapału, 
ale nieporadne akcje wchodżą oczywiście w 
paradę działającym na tym terenie prawdzi- 
wym partyzantom. Jest jeszcze w tym filmie 
dziewczyna i pierwsza miłość obu bohaterów, 
jest wreszcie niespodziewany tragiczny finał... 

"Tę prościutką fabułę opowiadają autorz; 
scenarzyści Walentin Jeżow i Zbigniew Za 
łuski oraz reżyser Sylwester Chęciński — z 
ujmującą delikatnością i liryzmem. W relac- 
jonowanym przez nich epizodzie nie szukaj- 
my martyrologii ani gorzkiego tragizmu „Za- 
kazanych zabaw” Clementa czy „Dziecka 
wojny” Tarkowskiego. A przecież obraz dzie- 
ciństwa porwanego przez wojenną zawieru- 
chę, młodości zderzonej zbyt wcześnie z o- 
krutnymi i tragicznymi sprawami wojny — 


jawi się tutaj z nie mniejszą siłą. To wspom- 
nienie sprzed ćwierćwiecza jest bardzo osoł 
ste, głęboko przeżyte przez autorów. Czas na- 
dał mu poetycką barwę. Odnajdujemy w nim 
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Gorzka prawda 
Anną Seniuk, Tadeusz Borowski 


coś z baśni czy ballady, spojrzenie człowieka 
dorosłego przenika się w nim ze spontanicz- 
nym i naiwnym spojrzeniem samych bohate- 
rów, nuta humoru splata się z tragizmem. 
Jest to opowieść o pierwszych, trochę mło- 
dzieńczych, a trochę jeszcze dziecięcych po- 


rywach; marzenie o bohaterstwie i o pier- 
wszej miłości, młodzieńcza determinacja i 
dziecięca nieporadność, pierwsza przyjaźń i 
pierwsze przyjęcie odpowiedzialności. Znako- 
micie narysowane i zagrane są postacie obu 
chłopców i dziewczyny. Zwłaszcza znakomity 
jest Nikołaj Burlajew, pamiętny Iwan z 
„Dziecka wojny”. 

Sylwester Chęciński nadał „Legendzie" to- 
nację bardzo autentyczną i osobistą. Wiele 


scen będzie się pamiętać: ów początkowy 
bieg Saszy przez las, zdobycie chleba, zawrót 
głowy z głodu i wstrząs psychiczny spowodo- 
wany śmiercią Niemca; wigilię w chłopskiej 
chacie; spotkanie z księdzem, który opowia- 
da legendę o wielkiej miłości, uwidocznioną 


we freskach qa_ ścianie zrujnowanego kościół- 
ka. I trągiczny finał w rozkwieconym sadzie, 
kiedy już słychać kanonadę wyzwolicielskiej 
ofensywy. W tym filmie, tak spokojnym i po- 
zbawionym patosu, owo tragiczne. zakończe- 
nie staje się tym bardziej przejmujące. 


Legenda" (Polska-ZSRR), reż. Sylwester Chęciński 


SĘ 


2 nim zetknęli w rzeczywistości; 
możemy się nim zainteresować 
lub uznać go za nudny, przejąć 
się ukazanymi aspektami życia 
młodego lekarza na prowincji 
lub powiedzieć: no cóż, obrazek 
z życia, każdy ma swoje kłopo- 
ty, bywają rzeczy  dramatycz- 
niejsze, które wolałbym obejrzeć 
w kinie — ale nikt nie zakwes- 
tionuje ich prawdziwości tak, 
jak zostały pokazane. Przekro- 
czony został jakiś próg, przeła- 
mana bariera, która dzieliła 
zwykle doświadczenie dorosłego 
widza od sztucznej, schematycz- 
nej, wydumanej lub nachalnie 
propagowanej bzdury, tak częs- 
tej w naszych filmach „wojen- 
nych*, a już niemal z” reguły 


KARDIOGRAM 


występującej przy temacie 
współczesnym, 

Czy to wiele? Chyba nie — 
choć bardzo dużo w stosunku 
do tego, co na ogół bywa. Jest 
to niewiele: przyzwoicie poka- 
zany obrazek z codzienności (od 
tego zaczyna się sztuka), bo ja 
osobiście wolałbym widzieć w 


filmie współczesnym  przedsta- 
wiony z podobnym  autentyz- 
mem jakiś konflikt bardziej 


dramatyczny, bardziej zsyntety- 
zowany, mający w sobie siłę 
większego uogólnienia, zgodnie 
z istotą tego, co charakteryzuje 
drimaturgiczne formy sztuki 0- 
raż szczytowy ich kształt — tra- 
gedię. Po prostu to, co mi daje 
silniejszy rodzaj przeżycia, lub 
co zawiera większy ładunek 
poznawczy, wzbogacający mnie 
na dłużej, ukazujący prawdy, o 
których dotąd nie wiedziałem. 
Ale to jest mój osobisty gust, a 
i przeciętny widz nie po każ. 
dym filmie (polskim) tego ocze- 
kuje. W ramach tudzież w zak- 
resie, jaki sobie zamierzył autor 
„Kardiogramu", podoba mi się 
prawie wszystko; podoba, pow- 


tarzam, bo mnie przekonuje. I fo- 
tografia, i rytm, i prosta, trafna 
naturalność postaci. Postaci ani 
na centymetr nie wykraczają- 
cych poza zwykłą codzienność, 
a przez to pamiętnych, plastycz- 
nie zarysowanych. Dziewczyny 
nie są piękniejsze niż mogą być 
w miasteczku; nie ma tego in- 
krustowania rzeczywistości _fał- 
szywymi _ „spatifowskimi*  ro- 
dzynkami; mężczyźni nie są ani 
na cal bardziej demoniczni niż 
mogą być w tym środowisku i w 
tej rzeczywistości. Ale nie ma 
też zubożenia owego świata 
przez usuwanie rzeczy, które w 
nim są. 

Nieszczęsny polski schemat 
„Doktora Judyma", wlokący się 


za nami przez dziesiątki lat i 
wynikający ciągle jeszcze z nie- 
uświadomionej sobie prowincjo- 
nalnej biedy tudzież zacofania, 
został przez reżysera dostrzeżo- 
ny po nowemu i zgodnie z 
prawdziwymi realiami. Najbar- 
dziej podoba mi się u Załuskie- 
go właśnie owo wyzbycie się 
czułostkowego _ sentymentalizmu, 
ostre i uczciwe, może nawet nie- 
co zimne pokazanie realnych 
motywów kierujących ludźmi. 
Nikt się tu na nikogo nie zgry- 
wa, nikt niczego nie idealizuje. 
Obnażona została „instrumental- 
na", administracyjna funkcja le- 
karza na prowincji. On nie tyl- 
ko leczy, ale dla wielu ludzi z 
konieczności jest tym, który coś 
załatwia. I w naszym życiu sta- 
nowi to właśnie prawdę — le- 
karz jest również urzędnikiem 
służby cywilnej, jest częścią 
władzy, milicjant uważa go za 
swego współkolegę; w tym tkwi 
prawda o naszym układzie ży- 
cia, tak bardzo w każdej płasz- 
czyźnie  zinstytucjonalizowanym. 
Chłop dopuszcza się samookale- 
czenia, żeby uzyskać „inwalidz- 


two", żeby sobie przez lekarza 
coś życiowo załatwić. Prątkują- 
ca gruźliczka chce od lekarza 0- 
trzymać papierek — alibi. Pac- 
jenci wypełniający jego pocze- 
kalnię, to są jakby interesanci z 
biura dawnego rejenta. 

I w tym mamy prawdę o dzi- 
siejszym Judymie, któremu rza- 
dziej trafia się okazja odgrywa- 
nia roli samarytanina. Ludzie 
występujący w  „Kardiogramie" 
są takimi, jakich spotykamy w 
pracy, w biurze czy urzędzie, a 
nie tymi, którzy „grają rolę w 
filmie". Są szorstcy, trzeźwi, na- 
uczeni przez życie „rozsądku”, 
są kompromisowi.  Przymykają 
oczy ma zło i grzeszki „ważniej- 
szych person*, jeśli to może 


skomplikować ich los, przynieść 
kłopoty — lub też powodują się 
zwykłą ludzką litością. Nie są 
pryncypialni, nie walczą z wia- 
trakami, nie pozują na bohate- 
rów — chociaż są bohaterami 
prozaicznej codzienności. Zaw- 
sze spełniają swój obowiązek — 
dokonują trudnej i ryzykownej 
operacji, ale nie są Katonami, 
starają się być ludzcy. Widzimy 
to ma przykładzie szczególnie 
drażliwej sprawy, owej kobiety 
podejrzanej o uduszenie własne- 
go niemowlęcia. Typowa „deli- 
katna sprawa". Młody lekarz, 
grany przez Tadeusza  Borows- 
kiego, staje tu wobec dylematu 
sumienia, zasad lekarskich i 
prawnych oraz ludzkiego, litoś- 
ciwego przymykania oczu. Jest 
to banalna, a przecież głęboka 
sprawa, wobec Której każdy 
działacz społeczny staje w toku 
swego dorosłego i realnego ŻY- 
cia, w toku wykonywania za- 
wodu. Zasada „nie dręcz ludzi", 
„pozwól żyć innym" — przeważ: 
nie w takich wypadkach zwy- 
cięża. Młody lekarz łamie się, 
próbuje bronić pryncypiów, ale 


"chodziło. 


kompromisowa rzeczywistość ni- 
weluje jego odruchy, przekształ- 
ca je ironicznie w okrutny, 
formalistyczny, nieludzki upór. 
Lekarz wypisuje uniewinniające 
świadectwo...  Przegrywa, jest 
już „urobiony* przez życie. Czy 
mamy się z nim solidaryzować? 
Nie sądzę, żeby o to reżyserowi 
Pokazał po prostu 
gorzką prawdę. To więcej uczy 
niż umoralniająca bajka o niez. 
łomnym. Młody lekarz będzie 
się starał 'w każdym razie wy- 
dostać z tego życia. Może na 
tym tylko polega jego  uczci- 
wość? Że ma skrupuły. 

Podobała mi się w tym filmie 
prawda stosunków międzyludz- 
kich, podobała mi się właśnie nie 
dlatego, żeby była do zaaprobo- 
wania. Wszystko tu jest zwy- 
czajne, wynika z konieczności, 
Młody lekarz sypia z żoną na- 
uczyciela. A z kim ma sypiać? 
W _ małym zamkniętym kręgu 
jest to nieuniknione. Ludzie są 
ze sobą stale, dobierają się jak 
wypadnie, według ograniczonych 
możliwości wyboru. Komendant 
MO też jest człowiekiem: prze- 
bywając bez żony, znajduje so- 
bie kogoś na miejscu. I stąd 
komplikacje, dziecko, _ usunięcie 
go, cień kryminału... Życie jest 
jednym gąszczem pułapek, ba-. 
nalnych, codziennych, ale praw- 
dziwych. Okazuje się (jakież to 
odkrycie!), że i przedstawiciel 
władzy nie składa się tylko z 
orła i munduru. Nawet erotyka 
tego filmu — szara, udręczona, 
tak mało romantyczna — artys- 
tycznie mnie przekonuje. Takie 
są noce w natłoku codziennej 
harówki, skażone dwuznacznoś- 
cią, niepełne. Nagie ciała — i 
powrót o świcie do domu, pod 
myszkującym okiem  -sąsiadek. 
Uwikłanie małej | społeczności, 
gdzie każdy z każdym musi u- 
mieć żyć. 

Podoba mi się ten film już 
przez to, że w tak elementarny 
sposób nie rozmija się z rzeczy- 
wistością. Przecież tym samym 
działa oczyszczająco, odwołuje się 
do wspólnego doświadczenia wi- 
dza, pozwalając jemu samemu 
wyciągać własne wnioski. 


ANDRZEJ BRAUN 


„Kardiogram* (Polska), reż. Roman 
załuski 


PAPIEROWEJ 
ODPOWIE: 
DZIALNOŚCI 


ZYGMUNT SAMOSIUK 


Polski film jest znowu w cen- 
trum dyskusji. Zwróciliśmy 
się do filmowców, by wypo- 
wiedzieli się o rzetelności i 


0 FILMOWEJ 


»Brzezina” 


fachowości warsztatu filmo- 
wego, o źródłach jego słabo- 
ści, o możliwościach napra- 
wy. W naszej dyskusji wypo- 
wiadali się dotąd: Andrzej 
Wajda, Krzysztof Zanussi, Jan 
Rybkowski, Aleksander Ści- 
bor-Rylski, Jerzy Passendor- 
fer, Andrzej Łapicki, Janusz 
Majewski, Wojciech Solarz, 
Andrzej Żuławski, Tadeusz 
Łomnicki. Dziś mówi operator 
Zygmunt Samosiuk (m. in. 
„Krajobraz po bitwie", „Brze- 
zina" i ostatnio „Dzięcioł”'). 


Opowiem fakt autentyczny. Pewien debiu- 
tujący reżyser otrzymał w zespole filmowym 
bardzo zły scenariusz, napisany przez bardzo 
dobrego pisarza. Ponieważ mieliśmy razem 
pracować nad filmem, usiedliśmy i napi 
liśmy nową wersję tego scenariusza, zmie- 
niając go dosyć dokładnie. Jak się zdaje, z 
dobrym skutkiem. Scenariusz stał się intere- 
sujący, wart realizacji, sam autor — ów bar- 
dzo dobry pisarz — zaakceptował zmianę i 
potwierdził nasze mniemanie, że z tego może 
być dobre współczesne kino. A jednak nic z 
tego nie będzie: na zmiany nie zgodził się 
kierownik zespołu. Poprzednia wersja scena- 
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riusza miała już oficjalną akceptację; kieru- 
jąc go do produkcji — kierownik niczym nie 
ryzykował: mógł wprawdzie powstać zły film, 
lecz wtedy winą obarczono by młodego reży- 
sera. Natomiast odpowiedzialność za nową 
wersję obarczałaby właśnie jego — kierowni- 
ka zespołu: gdyby powstał zły film, można 
by łatwo udowodnić, że młodemu realizatoro- 
wi pozwolono na zbyt daleko idące zmiany w 
zaakceptowanym scenariuszu. I w tym wła- 
Śnie, w papierowej odpowiedzialności, upa- 
truję źródło złej roboty filmowej; w niechęci 
do podjęcia osobistego ryzyka, nawet w przy- 
padkach najoczywistszych. 


Powiem być może truizm, ale niestety, 
wciąż jeszcze wymagający powtarzania, że 
dobra filmowa robota może wyniknąć jedy- 
nie z zaufania do człowieka, który coś two- 
rzy: reżysera, operatora, aktora — w oparciu 
o znajomość jego talentu, jego możliwości. 
Gdy brak mu niezbędnych dyspozycji, może- 
my być przekonani, że niezależnie od warun- 
ków zawsze będzie robił tylko słabiuteńkie 
filmy. Nie oszukujmy się: wyjąwszy  debiu- 
tantów, z góry przecież wiemy wszystko o 
aktorach, reżyserach, operatorach. Znamy 
pułapy ich możliwości. A mimo to wciąż ko- 
lejne filmy daje się do roboty ludziom, co do 
których nie mamy żadnych wątpliwości, że 
mogą wzbogacić nasze kino jedynie o nowy 
niewypał. 

W poszukiwaniu tczeźwej diagnozy na te- 
mat stanu warsztatu filmowego, w szerszym 
znaczeniu tego słowa, a więc poziomu aktor- 
stwa, dramaturgii, sztuki operatorskiej — nie- 
zbędny jest pewien zabieg: trzeba odrzucić 
na bok rozważania o sprawach elementar- 
nych, niejako z dziedziny technicznego opa- 
nowania filmowej kaligrafii. Sprawy war- 
sztatowe, wąsko rozumiane, należą do sfer 
bezdyskusyjnych, które trzeba po prostu znać, 
mieć je opanowane tak doskonale, by pod- 


czas pracy nie przeszkadzały w sięganiu po 
ten głębszy walor, który może filmowi przy- 
dać miano dzieła sztuki. I jeżeli mówimy o 
ryzyku, w tym najbardziej podstawowym 
znaczeniu, istnieje ono chyba jedynie w przy- 
padku debiutantów. Znani, bardziej do- 
świadczeni filmowcy nie dają w zasadzie 
żadnego powodu, by ich pracę rozpatrywać 
w kategoriach ryzyka. Z niewielkimi odchy- 
leniami — niespodzianek właściwie nie ma. 
Czy może być niespodzianką, że nieciekawy 
realizator zrobił zły film — w oparciu o nie- 
ciekawy scenariusz? 

A więc, dobra robota — to twórca, który 
ma nam coś do powiedzenia. Ilu jest takich? 
A ilu robi filmy? Jestem zwolennikiem ostrej 
selekcji, choć tak bardzo boimy się rzeko- 
mych krzywd, jakie można by wyrządzić 
przy tej okazji kilkunastu — czy nawet kilku- 
dziesięciu osobom. Dlaczego nikt nie kładzie 
na drugą szalę krzywd z premedytacją wy- 
rządzanych publiczności i całemu organizmo- 
wi naszej kinematografii? 

Tchórzostwo w rozwiązywaniu pewnych 
spraw ma swoje odbicie i w ocenach, jakimi 
(wszystko jedno: w recenzjach czy na poka- 
zach kolaudacyjnych) opatruje się nasze fil- 
my. Ileż euforii i zachwytów można usłyszeć 
z okazji byle średniego filmu! Ile fałszywych 
nut w samouspokojeniu, gdy brak sukcesu 
tłumaczy się stopniem trudności tematu. No 
to co z tego, że trudny? Oglądałem właśnie „Z* 
Costa-Gavrasa. Czy to łatwy temat? Jest do. 
skonały warsztatowo, ostry i gorący. To wła. 
śnie konfrontacje z takimi dziełami powodują, 
że już nie mamy ochoty oklaskiwać połowicz- 
ności, miałkości, letniości. 

W kinematografiach rozwiniętych próbuje 
się ograniczyć ryzyko, prowadząc badania 
„Koniunktury” na rynku kinowym. My takich 
badań nie prowadzimy. Jednak w ostatnich 
latach doszedł chyba do głosu ekstremizm 
upodobań. Sukcesy kasowe zdobywały filmy 
gwałtowne, nawet brutalne, a z drugiej stro- 
ny liryczne, o dwojgu nieszczęśliwie zakocha- 
nych. Któż dzisiaj wyjdzie z domu do kina 
na film średni? A niemal całe nasze kino 
składa się z filmów średnich, czyli nijakich. 
I nasze kino nie ma widzów. 

Jeżeli chcemy na powrót zdobyć widzów 
dla polskich filmów, musimy dostarczać im 
widowiska, w jakich będą mogli znalezć u- 
pragnione emocje. Mówi się nieraz o tak 
zwanym czerpaniu z życia — jako lekarstwie 
na wszelkie braki. Inni widzą ratunek w od- 
chodzeniu od powszedniości, Jestem zwolen- 
nikiem autentyku — ale wiem też, że dopie- 
ro co, z dramatycznej, autentyęzni sprawy 
Cayatte zrobił film powierzchowny. Faktem 
jest jednak, że waga autentyku — praw- 
dziwie, ostro zanotowanego — może demasko- 
wać letniość wymyślonych historyjek. Gdy 
znamy jedno i drugie — zmieniają się pro- 
porcje, kryteria, oceny. 


Zanotowała: E.8.-W. 
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„Polowanie na muchy* 
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TĘSKNOTA 


DO 
CHUSTECZKI 


Widmo melodramatu krąży Do 
literaturze od niepamiętnych 
czasów. Film to widmo adapto- 
wał, pozwalął mu hasać po ek- 
ranowej scenie, wyciskać łzy z 
oczu mniej odpornych na rozróż- 
nienie między fikcją filmową a 
przeżyciem rzeczywistości. Ku- 
charki całego świata uczyniły z 
melodramatu najbardziej wzięty 
gatunek filmowy, a producenci 
zwietrzyli w nim kokosowe in- 
teresy. Melodramat zadomowił 
się w kinie i — choć egzorcyz- 
mowany przez co poważniejszą 
część widowni — odżywa raz po 
raz w formach różnorodnych: 
subtelnych i bardzo gruboskór- 
nych, maskowanych i bezczelnie 
wyuzdanych. Właściwie każdy 
film o — mówiąc językiem co- 
kolwiek kuchennym —  „miłoś- 
ci* ma potencjalne szanse sta- 
nia się melodramatem. Ten bo- 
wiem zawsze żeruje na różnego 
rodzaju barierach, przedziałach 
i podziałach, jakie oddalają czło- 
wieka od człowieka, kochanka 
od ukochanej, uczucie od rze- 
czywistości. 


Realizm klasycznego melodra- 
matu polegał na tym, że był to 
na ogół niepokonywalny  prze- 
dział natury socjalnej Sukcesy 
zaś melodramatu stąd się brały 
u widowni, iż jej pewna część 
odczuwała w swoim życiu bo- 
leśnie ciśnienie tych przedzia- 
łów i dlatego sekundowała, po 
bicie serca, ekranowym perype- 
tiom. Efekt melodramatu jest 
bowiem efektem identyfikacji, 
ale identyfikacji  demokratycz- 
nej: kucharka odnajdowała swój 
los w losie królowej, mieszczka 
w losie kurtyzany, zielona gąska 
w losie kobiety dojrzałej, Znaj- 
dowały tę samą treść psychicz- 
ną, która je niejako nobilitowa- 
ła, bo pozwalała przeżywać swo- 
ją rzeczywistość jako rzeczywis- 
tość ponadindywidualną, istotną 
dla biegu świata.  Umożliwiała 
przeżycia własnego Świata jako 
świata zrozumiałego,  wypełnio- 
nego znaczącymi gestami, istot- 
nymi w perspektywie ogólniej- 
szej. 

"Toteż zasadą naczelną gatun- 
ku, podstawą jego egzystencji, 
była zasada zrozumiałości: melo- 
dramat nie wykraczał „ponad” 
czy „w górę", równal do naj- 
mniej wybrednego odbiorcy ma- 
sowego, a przez to spospolitował 
się i artystycznie unicestwił, po- 
nieważ, jak pisał Max Scheler, 
każde równanie jest równaniem 
w. dół. Jeśli kiedyś, być może, 
miał jakieś szanse przemawiania 
głosem sztuki, to wkrótce już 
pozbadła go publiczność, ukatru- 
pili producenci. Pisząc historię 
filmu, można by opisać ten pro- 
ces stopniowej degrengolady me- 
lodramatu aż do jego uśmierce- 
nia. W Instytucie Sztuki PAN 
powinno się zamówić doktor- 
skie opracowanie tematu: „His- 
toria kina w perspektywie uś- 
miercenia melodramatu. Prolo- 
gomena do wiedzy o czystych 
gatunkach przekształcających się 
z biegiem czasu w wynaturzo- 


ny kicz". Gdybym był proteso- 
rem, mógłbym nawet być pro- 
motorem takiej pracy. 

A jednak każdy z nas potrafi 
wymienić wiele tytułów  melo- 
dramatów filmowych, które ut- 
kwiły mu w pamięci, ba! wy- 
wołały wzruszenie, ponieważ po- 
ruszyły w nas jakieś znajome 
struny, odwołały się do naszej 
psychicznej tkanki. I dziś jesz- 
cze. oglądając niektóre, gardząc 
mimi i szydząc na potęgę, zdarza 
się nam odczuwać wrażenia w 
rodzaju tego, jakie odczuwa 
spadkobierca fortuny po Śmier- 
ci jej dotychczasowych, prawo- 
witych właścicieli w wypadku 
samochodowym — tzn. wrażenia 
mieszane. Zdarza się nam na- 
wet wstydliwie skrywać swoją 
konsternację, przebierać ją w 
reakcję sterowaną „odwrotnie*: 
ilekroć podczas scen kluczowych 
dla melodramatu słyszę na sali 
głośny śmiech, tylekroć nie mo- 
gę się oprzeć wrażeniu, iż ktoś 
może pragnąć coś w sobie tym 
śmiechem zagłuszyć. Tylko star- 
sze panie bywają czasem spon- 
taniczne i na widowni rozlega 
się szloch. 

Widziałem ten płacz ostatnio 
na widowni warszawskiego ki- 
na „Skarpa” — podczas elitarno- 
intelektualnej imprezy, jaką był 
Tydzień Filmów Francuskich — 
na filmie „Umrzeć z miłości* 
tego starego safanduły Andrć 
Cayatte'a. Reżyser ów uparł się 
zajmować sprawami, które god- 
ne są artykułu „z tezą* na ła- 
mach tygodnika kulturalnego. 
Ale, ale.. „Umrzeć z miłości”, 
powie ktoś, to największy suk- 
ces kasowy filmu francuskiego 
ostatnich lat, to film  humani- 
tarny i społecznie potrzebny. 
Koneser dorzuci nazwisko Annie 
Girardot, pochwali dobrą robo- 
tę realizacyjną. Redaktor Buko- 
wiecki opatrzy film „szóstką” 
na przedostatniej stronie tygod- 
nika FILM. 

Wiem o tym, lecz nie zmienia 
to mojego skromnego zdania. 
„Umrzeć z miłości" stało się suk- 
cesem z powodu wpisania w ten 
film klasycznie melodramatycz- 
nego wydźwięku. Cóż z tego na- 
wet, że oparto go o autentyczną 
historię: sztuka nie może imito- 
wać życia. Film nabiera artys- 
tycznego znaczenia tylko pod 
warunkiem przezwyciężenia 
życiowej inercji i przekształce- 
nia materiału życiowego pod 
określonym,  modelującym  ką- 
tem. Inaczej nie jest sztuką, lecz 
oo najwyżej Świadectwem  ok- 
reślonego przypadku — patologii 


KRZYSZTOF 
MĘTRAK 


społecznej. Spełnia swoją rolę, 
ponieważ instytucje  współcześ- 
nego społeczeństwa i jego kon- 
wenans często tamują prawdzi- 
we uczucia i myśli jednostki — 
ale jest to rola doraźna, inter- 
wencyjna i płaska. Co nie zna- 
czy, że nie jest ona doniosła 
społecznie, ponieważ film staje, 
by tak rzec, po stronie człowi: 
ka, praw jednostki, humanita- 
ryzmu. Szkoda tylko, że dla tej 
obrony nie znajduje innych ar- 


gumentów niż te, które znają 
wszyscy. 
Gdybyśmy byli — jaki pisał 


Apollinaire w słynnym wierszu 
— nauczycielami z prowincji, nie 
mówilibyśmy kino — mówilibyś- 
my _ kinematograf, Gdybyśmy 
dziś byli nauczycielami z pro- 
wincji, nie mówilibyśmy „melo- 
dramat", mówilibyśmy „samo 
życie", płacząc nad losem bliź- 
nich, że ich pokarał nieszczi 
liwą miłością, podczas gdy na- 
SZA... 
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Debiutant 


Charlton Heston (z prawej) 


Zakochana 
Jane Fonda 


fw: 


Arthur Penn: 


— Jack bb (Dustin Hoffman 
— zdjęcie johater mego najnow. 
szego filnfu „Mały wielkt człowiek”, 
jest w momencie rozpoczęcia akcji 
starcem — jedynym żyjącym świad- 
kiem bitwy pod Little-Big-Horn, w 
której Indłanie zadali druzgocącą 
klęskę oddziałom generała Custera. 
Crabb jest właściwie człowiekiem 
pozbawionym swej osobowości. Do 
niedawna ludzi określał ich zawód, 
region, kraj, język; dziś, kiedy świat 
stał stę jednocześnie tak złożony I 
zarazem  zuniformizowany, jest to 
już właściwie niemożliwe. 


„Mały wielki człowiek” to _ film 
nie pozbawiony humoru t elementów 
burleskt. Jedyną sprawą, o której 
mówię z całą powagą, jest zbrodnia 
ludobójstwa, dokonana przez białych 
ludzi na Indianach. Traktuję z iro- 
nią to wszystko, co nazywa się 
„prawdziwą” historią Dalekiego Za- 
chodu, ponieważ hłatoria ta przero- 
dziła się w legendę, ułożoną na po- 
żytek błałego człowieka. Tymczasem 
dzieje Indian nigdy nie stały się le- 
gendą. Biali przedstawiali ich żaw- 
sze jako dzikusów t ztodziejaszków. 
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Mój bohater przechodzi przez 
wszystkie próby tradycyjnego we- 
sternu: jest rewolwerowcem, później 
człowiekiem rozdartym między świa- 
tem białych i czerwonoskórych, w 
końcu niemal prawdziwym Indiani- 
nem, ożenionym z Indianką t posta- 
dającym z nią dzieci, następnie 
zwiadowcą Custera i człowiekiem 
próbującym zabić generała. 


Klasyczny western posługuje się 
kłamstwem. Jest zbiorem mitów, Dli- 
skich japońskiemu teatrowi „no”. 
Niezmiernie cenię filmy Johna For- 
da, ale odtwarza on na ekranie swój 
własny śwłat wspomnień t wyobra- 
żeń. Istnieje wiele sposobów trakto- 
wania tego gatunku. Niron oświad- 
czył niedawno, że wszystkie wester- 
ny powinny przypominać „Chisum” 
— film Andrewa McLagiena z Joh- 
nem Waynem, ten wspaniały tort z 
kremem,  kłamliwy,  mistyfikujący 
rzeczywistość. Nie chciałbym  tłu- 
maczyć Nironowi, na jakich wzo- 
rach powinien opierać się prezydent 
Stanów Zjednoczonych. 

Moim debiutem był także western 
„Mańkut”. Pontósł wielką klęskę fi- 
nansową. Zrywał z utartymi kon- 
wencjami, a Amerykanie nie byli 
przygotowani na desakralizację takich 
postaci, jak Billy the Kid. Rehabili- 
tacja tego filmu przyszła z Francji. 
Tamtejsza publiczność i krytyka 
przyjęły go niezmiernie życzliwie. 
Inaczej wygląda sytuacja „Małego 
wielkiego człowieka”. Film ten _cie- 
szył się sporym powodzeniem w USA. 


lndianie masowo przybywali do kin, 
aby zobaczyć, że na ekranie przed- 
stawia się ich jako istoty ludzkie, 
postadające własną cywilizację. 


Najbardziej interesującym  zjawis- 
kiem w naszej kinematografii jest 
dzisiaj kino podziemne. Odzwiercie- 
dla ono bowiem prawdziwe życie 
naszego kraju. Co zaś tyczy się Hol- 
lywoodu, to tm prędzej zginie, tym 
lepiej. Stotmy wobec wielkich pro- 
blemów: absurdalności naszej polity- 
ki zagranicznej, bezrobocia, „rasizmu. 
„Mały wielki człowiek” to film o 
problemie rasowym. Sądzę także, że 
my, fimowcy, powinniśmy robić u- 
twory poświęcone robotnikom, aby 
nie powrócić do epoki „Gron gnie 
wu”. 


ojekty 


Film o olimpiadzie 


Letnie Igrzyska Olimpijskie odbę- 
dą się dopiero za rok, ale już dziś 
myśli się w Monachium, komu po- 
wierzyć realizację filmu o tym wiel- 
kim sportowym wydarzeniu. Konku- 
rentów jest mnóstwo, gdyż z góry 


Nieznajomy 
„Za zielonymi wzgórzami 


wiadomo, że producenci i twórcy 0- 
limpijskiego filmu zarobią na nim 
dużo pieniędzy, a złośliwi mówią na- 
wet, że jest to pierwszy złoty me- 
dal — przyznany jeszcze przed I- 
grzyskami. 

© prawa do nakręcenia filmu u- 
biegają się: przemysłowiec, a okazjo- 
nalnie filmowiec, Gunther Sachs, 
który pragnie przepoić swój utwór 
ideałami  humanistycznymi; Willy 
Bogner, który myśli o stworzeniu 
portretu „nieznanego sportowca” na 
tle gigantycznej imprezy; Peter Scha- 
moni, który chce zrealizować „film 
epizodów”, powierzając każdy z nich 
znanemu reżyserowi; Peter von Zahn, 
który nie ma na razie żadnego po- 
mysłu, ale za to największe szanse 
otrzymania złotonośnego kontraktu. 
Na koszty produkcji przeznacza Ko- 
mitet Olimpijski 3 miliony marek. 
Sumę tę otrzyma, realizator przysz- 
łego filmu, który będzie ponadto 
partycypować w dochodach z rozpo- 
wszechniani: 


Niezależnie od tego, ogłasza się 
konkurs na film o tematyce olim- 
pijskiej, do którego ma być zapro- 
szonych %0 filmowców z całego świ: 
ta. Czas projekcji tego filmu (zres 
lizowanego przed Igrzyskami) nie 
może przekroczyć 5 minut. Przewi- 
duje się nagrody po 5 tysięcy ma- 
rek. 
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Vadim znów we Francji 


Roger Vadim powrócił z USA do 
Francji. Jego amerykański — film, 
„Piękne dziewczyny w jednym rzę- 
dzie”, wchodzi wkrótce na ekrany 
kin francuskich, a Vadim pracuje 
nad kolejnymi scenariuszami, które 
zamierza zrealizować we Francji. 

— „Piękne dziewczyny w jednym 
rzędzie”, jilm zrealizowany z udzia- 
łem Rocka Hudsona t Angie Dic- 
kinson — powiedział ostatnio reży- 
ser — to „czarna” komedta, historia 
umierającej dziewczyny, zupełnie od- 
mienna od słynnej „Love Story”. 
Mój następny ftlm nosić będzie praw- 
dopodobnie tytuł „Pygmalion 72" 
Scenariusz oparty jest na brulionie 
powieści, którą napisałem w wieku 
18 lat. Proszę nie wymagać ode 
mnie, bym opowiadał treść. Wiado- 
mo, że ulega ona później wielu 
zmianom, Powiem włęc tylko, że jest 
to rodzaj „przypowieści moralnej”. 
Zdjęcia tego filmu będę realizować 
albo we Francji, na wybrzeżu atlan- 
tyckim, albo w Kanadzie. Potrzebna 
mt jest rozległa piaszczysta plaża i 
kłlka skromnych domków w są- 
siedztwie okazalszych rezydencji. 

Na jesient powrócę do Satnt-Tro- 
pez, gdzie nakręcę film z udziałem 
Brigitte Bardot. Tym razem nie bę- 
dzie to scenariusz dla małej dziew- 
3 „Tra- 


„co głaie! 


PARYŻ. Guy Gilles pracuje nad ko- 
medią „Tristan 1 Julia", Jeanne Mo- 
reau będzie tu kobietą, której wydaje 
się, że nowo poznany lekarz jest męż- 
czyzną jej marzeń. Po trzytygodnio- 
wym romansie bohaterka powraca 
jednak do męża. 


RZYM. „Zeznanie komisarza po- 
licji wobec prokuratora republiki" — 
taki tytuł nadał swemu najnowszemu 
filmowi Damiano Damiani („Szminka 
do ust*). Fabula zostala oparta na 
autentycznych zdarzeniach z roku 
1969: w czasie porachunków dwóch 
mafii w Palermo poniosło śmierć pięć 
osób. Śledztwo prowadzą: młody ko- 
misarz policji I stary sędzia. Cztero- 
krotnie aresztują winnego | za każ- 
dym razem zwalniają go, wskutek 
różnych nacisków. W rolach głów- 
nych: Franco Nero i Martin Balsam. 


LONDYN. Peter Medak przystąpił 
do realizacji filmu „Klasa rządząca”, 
opartym na sztuce Petera Barnesa. 
Jest to satyra na brytyjskich polity- 
ków. Główną rolę zagra Peter 
O*Toole. 


PRAGA. Oldfich Lipsky pracuje 
nad adaptacją „Słomianego kapelu- 
sza" — głośnego wodewilu Eugene 
Labiche'a, którą swego czasu, w 1: 
tach Kina niemego, przeniósł na 
ekran Renć Clair. 


BUDAPESZT. Miklós Jancsó przy- 
gotowuje we współprodukcji włosko- 
węgierskiej film historyczny o cza- 
sach króla Matyasa Korwina, który 
żył w latach 1443 — 1490. Tytuł nie 
został jeszcze ustalony. 


ANDORRA. W Andorze, małym 
państewku leżącym na _ pograniczu 
Francji i Hiszpanii, powstaje film, 
którego akcja rozgrywa się... w Sta- 
nach Zjednoczonych. Tytuł „Na, 
większe zdarzenie na Dzikim Zacho- 
dzie”. W roli głównej wystąpi hisz- 
pańska aktorka Carmen Sevilla. 


HOLLYWOOD. Charlton Heston de- 
biutuje jako reżyser filmem „Anto- 
niusz i Kleopatra", który bt 
adaptacją sztuki Szekspira. Rolę Ani 
niusza zagra sam Heston (zdjęcie 
Jego partnerką jest Hildegard Neil: 


iekawostki 


Niełatwo grać 
policjantów 


Francuski reżyser Jean-Pierre Mo- 
cky kręci dramat sensacyjny „Alba- 
tros*, o miłości dziewczyny z dobrego 
domu do człowieka ściganego przez 
prawo. Mocky zrezygnował z aktorów 
grających role policjantów, gdyż wy- 
padli oni — jego zdaniem — nieprze- 
konywająco. Role te będą odtwarzać 
autentyczni  żandarmii francuscy. 
Dziewczynę z dobi domu zagra 
Jane Fonda (zdjęcie 


Radzieckie archiwum filmowe (Gos- 
filmofond) zostało założone w 1948 
roku. Położone jest w lesistej miej- 
scowości Biełyje Stolby, odległej od 
Moskwy godzinę jazdy pociągiem. 
Obszar archiwum liczy 138 hektarów. 
W tutejszych magazynach zgromadzo- 
no ponad 4 tysiące filmów radziec- 
kich 1 wiele tysięcy zagranicznych. 
Są wśród nich takie unikaty, jak 
pierwszy film rosyjski „Stieńka Ra- 
zin” z roku 1908 i wczesne filmy bra- 
cl Lumitre — „Polany polewacz: 
4 „Wyjście robotników z fabryki" 
Gosfilmofond utrzymuje żywe kon- 
takty z trzydziestoma archiwami za- 
granicznymi: wymieniono z nimi oko- 
ło 3 tysięcy filmów (wysłano 2 tysłą- 
ce, przyjęto tysiąc). Kolekcję ri 
dziecką pokazywano m. in. w Wiel- 
kiej Brytanii, Belgii, Bułgarii, NRD, 
Włoszech, Polsce, Francji 1 USA. Mi 
jątek archiwum wzbogaca się corocz- 
nie o około 500 filmów różnych ga- 
tunków, pochodzących z bieżącej pro- 
dukcji radzieckiej. , 

Gostilmofond prowadzi także dzia- 
lalność wydawniczą. Zredagowano 
tutaj | wydano leksykon radzieckich 
reżyserów, ukończono również prace 
nad almanachem ..1000 aktorów filmu 
radzieckiego". Najcenniejszym przed- 
sięwzięciem jest jednak przygotowa- 
nie do druku fundamentalnego dzieła 
50 lat kina radzieckiego w cyfrach 
i faktach", obejmującego okres lat 
1917 — 1967. 


Za zielonymi 
wzgórzami 


Mieszkańcy małego _ prowincjonal- 
nego ośrodka przemysłowego są po- 
ruszeni dwoma zabójstwami, doko- 
nanymi w niewielkim odstępie cza- 
su. Tajemnicze okoliczności zbrodni 
sprzyjają najbardziej nieprawdopo- 
dobnym domysłom 1 potęgują na- 
stroje graniczące z paniką. Taki 
jest punkt wyjścia fabuły nowego 
filmu rumuńskiego zielonymi 
wzgórzami” (zdjęcie 4); reżyserii Ni- 
colaie Brebuna, który fest także au- 
torem scenariusza. Wbrew pozorom, 
nie jest to zwykły kryminał: na 
kanwie sensacyjnej fabuły autor 
stara się bowiem dać wnikliwe stu- 


dium środowiska, odsłonić społecz- 
he 1 psychologiczne tło konfliktów. 

W miasteczku zjawia się młody 
człowiek imieniem Paul. Obecność tej 
postaci pozwala autorom zastosować 
w filmie subiektywny punkt widze- 
nia zdarzeń, rozgrywających się w 
sposób coraz bardziej nieoczekiwa- 
ny. Gdy na ekranie przesuwa się 
cała galeria postaci, na które pada 
przysłowiowy _ „cień _ podejrzenia”, 
zostaje dokonana trzecia zbrodnia. 
Teraz sprawca zostaje ujęty: jest 
nim człowiek na pozór spokojny i 
nieszkodliwy. Motywy działania zbro- 
dniarza są bardzo dziwne, ukryte 
raczej w jego podświadomości. Tłu- 
maczy je w dużej mierze fanatyzm 
religijny. 

Kiedy życie w miasteczku zdaje się 
powracać do normy, znika także 
Paul, urywają się wszelkie nici po- 
między nim, a tym co zaszło. Czy 
jego subiektywne spojrzenie istot- 
nie pomogło nam poznać ludzi i ich 
reakcje, nieraz spontanicznie prze- 
chodzące z jednej ostateczności w 
drugą? 


Trafic 


Jacques Tati O e: 
„Wakacji pana  „Hulot [ojego 
wujaszka” | „Play Time”, zrealizo- 
wał ostatnio film „Trafic” (Ruch 
uliczny), który tak prezentuje na 


mach dziennika „Le Figaro": 


— Pomysł narodził się pewnego 
niedzielnego poranka. Obserwowałem 
wówczas wyjazd paryżan na  nie- 
dzielny wypoczynek. Pojazdy ktero- 
wały się na autostradę w kierunku 
zachodnim. Widziałem, jak samocho- 
dy przypuszczały szturm na wlot do 
tunelu Saint-Cloud, W kurzu L dy- 
mie spalin rozpoczęły się piekiflne 
zawody. Wydawało się, że w ten 
słoneczny piękny dzień ludzie uda- 
jący się na wieś powinni być radoś- 
ni, zadowoleni. Ale ich dzieciom za- 
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Obserwator 
Jacques Tati 


broniono śmiać się t bawić, ponie- 
waż rodzice byli zbyt zajęci wyprze- 
dzaniem samochodów szybszych niż 
ich własny. 


To zjawisko obserwuje się dzisiaj 
wszędzie. I dlatego „Ruch uliczny” 
wprowadza na scenę, na europejskie 
autostrady, aktorów, których przed- 
tem nie podejrzewalibyśmy 0 tak 
wielki talent: samochody, albo — je- 
żeli wolicie — ludzi-auta. 


onika 


Przewodniczącą jury na_tegorocz- 
nym festiwalu w Cannes jest znako- 
mita aktorka francuska, Michele 
Morgan. 

— Przyjęłam propozycję z radością 
— mówi. — Festiwal będzie właśnie 
uroczyście obchodził dwudziestopię- 
ciolecie. Spłacę w ten sposób dlug, bo 
właśnie przed ćwierć wiekiem otrzy- 
małam w Cannes nagrodę za najlep- 
szą rolę kobiecą. Grałam wówczas 
w „Symfonii pastoralnej". 


Od dwóch lat nie występowałam 
w żadnym filmie. Mówią, że dąsam 
się na kino. To nieprawda. Jestem 
nadal plinym widzem, a w Cannes bę: 
dę musiała oglądać co najmniej dwa 
filmy dziennie. Nie uważam swej ka- 
rlery za zakończoną. Jestem cierpliwa 
J czekam na sposobną okazję. 


Obok Michele Morgan w jury zast 
dają: Maurice Rhelms i Pierre Bil- 
Jara (Francja), Anselmo Duarte (Bra- 
zylia), Erich Segal (USA), Michael 
Birkett (Wielka Brytania), „Istyśn 
Gaśl (Węgry), Sergio Leone (Włochy) 
oraz Aleksander Petrović (Jugosła- 
wia 


ANDRZEJ 
WAJDA 
W TEATRZE 


Andrzej Wajda pracuje rownież w teatrze. 
Na Wybrzeżu reżyserował „Kapelusz pełen 


deszczu" i „Hamleta 


w warszawskim Ate- 


neum — „Dwoje na huśtawce”, w Krakowie 
— „Wesele", w warszawskim Teatrze Współ- 
czesnym „Play Strindberg". Najnowszym 
przedstawieniem reżyserowanym przez An- 
drzeja Wajdę są „Biesy” według Dostojew- 
skiego w Teatrze Starym w Krakowie. Odwie- 
dzając reżysera, szukaliśmy odpowiedzi na 
pytanie: jakiego nowego doświadczenia 
oczekuje reżyser filmowy od teatru? 


Scenę wypełnia po brzegi roz- 
deptane, szare błoto. Nad hory- 
zontem ogromne, blade niebo, 
snute mglistymi obłokami. Za 
chwilę, kiedy skończy się prolog, 
czarni, mil pomocnicy wnio- 
są w ten pejzaż pełen powietrza 
— chociaż powstał z tektury i 
płótna — garnitur mebli z zeszło- 
wiecznego salonu. Wdowa po ge- 
nerale, Barbara Pietrowna, mat- 
ka świetnego, acz wiodącego nie- 
co dwuznaczną egzystencję mło- 
dzieńca, Mikołaja  Stawrogina, 
posadzi na złoconej kanapce mat- 
kę dziewczyny, którą podobno 
interesuje się Mikołaj. Ale na ra- 
zie zaczyna się prolog. Na krze- 
śle siedzi samotny Stawrogin 
(Jan Nowicki), w doskonale 
skrojonym czarnym surducie, bły- 
skający uśmiechem, kiedy się te- 
go najmniej spodziewamy, i za- 
czyna swoje wyznania. Jego sło- 
wom towarzyszy stukot maszyny 
do pisania, zatrzymujący się wte- 
dy, kiedy i on milknie. Wyzna- 
nie, zeznanie? „Ja, Mikołaj Sta- 
wrogin, mieszkałem w PetersbuT- 
gu przy ulicy...” 


WAJDA: — Nie, nie mam kom- 
pleksu teatru. Reżyserowałem 
już kilka sztuk, które nawet od- 
niosły sukces. Kiedy zwracam się 
w tę stronę, robię to z prawdzi- 
wej potrzeby. Dobrze jest przez 
kilka miesięcy żyć życiem wiel- 
kiego dzieła literackiego. To, 
czego się w ten sposób uczę, jest 
mi potrzebne w całej pracy. Z 
Dostojewskiego bierze się ważki 
nurt literatury dwudziestowiecz- 
nej, trzeba zbliżać się do tego 
źródła. Pisarstwu Dostojewskiego 
zawdzięczam najistotniejszą część 
moich pojęć o Świecie: zrozumie- 
nie, że człowiek jest jednocześnie 
indywidualnością i istotą społecz- 
ną, że łączy się z innymi, ale nie 
rezygnuje ze swojej odrębności. 
Oczywiście, można osiągnąć po- 
dobny rezultat, reżyserując film. 
Ale czy mogę przenieść na ekran 
„Biesy”? 


Stawrogin skończył swoje wyz- 
nanie o zawinionej przez _niego 
hańbie i śmierci dziecka. Patrzy 
na widownię, jakby jeszcze na 
coś czekał. Z któregoś rzędu pod- 
nosi się siwy mężczyzna  (Kazi- 
mierz Fabisiak — zmarł na dwa 
dni przed wyznaczoną datą pre- 
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miery) z krzyżem zawieszonym 
na piersi. Nie wierzy. Nie w 
postępek Stawrogina; nie wierzy, 
by człowiek mógł odczuwać taką 
obojętność wobec zła, które sam 
czyni. W końcu uczynki nie są 
ważne, najważniejsza jest skru- 
cha... Jak ma się zachować Sta- 
wrogin, kiedy padają pierwsze 
słowa? „Jest pan szczęśliwy — 
woła Wajda — że ktoś z widow- 
ni się odezwał, przecież czeka pan 
na to, chce pan, żeby ktoś dał się 
sprowokować. To powinno być 
tak oburzające i obrzydliwe, że w 
końcu powinien zareagować ktoś 
z widzów”. Stary iczłowiek dotarł 
już na scenę. Stoi teraz przed Sta- 
wroginem i ciągnie swoje rozwa- 
żania o naturze ludzkiej. Jak ma 
słuchać Stawrogin? „Niech pan 
odwróci krzesło tyłem do widow- 
ni — mówi reżyser — ale popa- 
truje na nią przez ramię. Zanim 
pan powie: dziwię się, że ojciec 
tak wstrętnie myśli o ludziach — 
niech się pan przyjrzy komuś u- 
ważnie, Drwi pan nie tyle z po- 
wodu tego starego człowieka, ile 
z publiczności. Niech jej pan po- 
zwoli się zorientować, że tu gra 
się przeciwko niej...” 


— Tak, w adaptacji Camusa, 
według której przygotowujemy 
przedstawienie, ta scena jest e- 
pilogiem. Przeniosłem ją na po- 
czątek, Sądzę, że każdy spektakl 
musi się zaczynać od czegoś w 
rodzaju trzęsienia ziemi. Chodziło 
mi także o przezwyciężenie pew- 
nego bezwładu, charakterystycz- 
nego dla każdej scenicznej prze- 
róbki powieści, o podpowiedzenie 
widowni, czego się może spodzie- 
wać. Dokonaliśmy wielu zmian, 
posługując się jednocześnie „sce- 
nariuszem Camusa i samą książ- 


ką. Była to czysto filmowa meto-* 


da pracy, zakładaliśmy, że tekst 
jest propozycją. Nie trzymałem 
się wiernie propozycji Camusa, 
ponieważ napisał ją dla swoich 
aktorów i dla paryskiej publicz- 
ności. Tymczasem w „Biesach” 
pociągała mnie przede wszystkim 
wspaniała galeria postaci. Wyda- 
je mi się, że dramat tych ludzi, 
uchwyconych przez Dostojewskie- 
go w momencie straszliwego 
skurczu i szaleństwa, jest dla 
książki istotniejszy niż konstata- 
cje natury intelektualnej, jakie 
można zbudować na jej kanwie. 


Publiczność przychodzi do teatru, 
żeby coś zobaczyć, a mie po to, 
by uczestniczyć w spekulacjach 
myślowych. 


Rozmowa między Stawroginem 
a siwowłosym mężczyzną dobiega 
końca. Stawrogin z promiennym 
uśmiechem zbliża się do starca, 
schyla głowę, by pocałować go w 
policzek — i gryzie go mocno w 
ucho. Jeszcze chwila — i pada. W 
swoim  nieskazitelnym  surducie 
tarza się w błocie sceny u stóp 
starego człowieka. Atak „wielkiej 
choroby”, na którą cierpiał sam 
Dostojewski... 


— Postacie Dostojewskiego, 
zbudowane z wielu pierwowzo- 
rów, są pełne niekonsekwencji, 
sprzecznych namiętności. Dla ak- 
tora to ogromna szansa ukazania 
złożoności ludzkiej, ale to bardzo 
trudne. Ideałem byłoby przedsta- 
wienie, które pokazywałoby to, 
co jest właściwą akcją książki: 
ów, wzięty z motta „Biesów”, bieg 
ku brzegowi morza stada świń, 
w które wcieliły się wygnane z 
opętanego złe duchy. Takie właś- 
nie powinno być na scenie tempo 
całego spektaklu —  zadyszane 
1 oszalałe. 

Ostatnia przed premierą próba 
kluczowej sceny. _W. mieszczań- 
skim salonie zgromadzili się goś- 
cie. Na pozór imieniny pana do- 


mu, w rzeczywistości — tajne ze- 
branie. Po jednej stronie stołu — 
Stawrogin _ 1 - Wierchowieński 
(Wojciech Pszoniak); ukryty in- 
spirator wydarzeń i ich organiza- 
tor, żądny władzy szaleniec. Po 
drugiej — kwiat liberalnego mie- 
szczaństwa, panowie, parę pań, 
młodzież. Na początku krótkie 
spięcie światopoglądowe, potem 
dłuższe zamieszanie _procedural- 
ne, wreszcie absurdalna dysputa 
programowa. Liberałowie się kłó- 
cą, Wierchowieński obcina  paz- 
nokcie, Stawrogin grzecznie się 
uśmiecha. Za chwilę Wiercho- 
wieński odłoży nożyczki i wkro- 
czy do akcji. Przepyta ich po ko- 
lei, czy są rzeczywiście tacy po- 
stępowi, jak im się wydaje; po- 
stawi ich przed koniecznością 2a- 
bójstwa, które nazwie politycz- 
nym, a oni ze strachu przed tym, 
że nie są dość „postępowi” odpo- 
wiedzą: „tak”. Wszyscy, poza nim 
i Stawroginem, wyjdą stąd sce- 
mentowani lękiem, ogłupieni de- 
magogią, związani na śmierć i ży- 
cie, 


— Chciałem wydobyć z tej 
sceny obraz przeistaczania się 
owych mieszczańskich * „libera- 
łów” w ludzi skrajnie nietoleran- 
cyjnych. Z postępowców, walczą- 
cych we własnym przekonaniu o 
wzniosłe idee, ześlizgują się bły- 
skawicznie w przemoc i zbrodnię. 


Ważnymi świadkami wydarzeń, 
chociaż nie biorą w nich udziału, 
będą w tej scenie, podobnie jak 
1 w innych, ubrani na czarno po- 
mocnicy, wnoszący przy otwartej 
kurtynie meble i rekwizyty. Nie 
odchodzą, patrzą, czekają na c: 
Wiodą jakby własne życie, two- 
rzą inny świat, otaczający akto- 
rów. Przyszedł mi ten pomysł do 
głowy, kiedy oglądałem japoński 
teatr lalek Bunrako; animatorzy 
kryją się za lalkami, a jednocześ- 
nie widać ich na scenie. W moim 
przedstawieniu ci czarni — to nie 
„biesy”, to byłoby za proste. Mil- 
czący świadkowie, obecni, ocze- 
kujący na to, co się stanie. Stop- 
niowo z pomocników -posługaczy 
zmieniają się w siłę, która pod 
koniec wkroczy śmiało w akcję 
sztuki, pojawi się na scenie, żeby 
niemal zmusić aktorów do do- 
kończenia tego dramatu. 


Pod czarnym parasolem, szyb- 
ko, gwałtownie, wyprostowany 
jak manekin, Stawrogin idzie z 
widowni w stronę sceny. Naprze- 
ciw toczy się na zgiętych nogach 
Fiedka-katorżnik (Kazimierz Ka- 
czor) w wielkim kożuchu, z no- 
żem w kieszeni. Spotykają się na 
moście. „Znasz mnie?” „Pan Sta- 
wrogin'. „Rozmowa musi być 
charakterystyczna — mówi Waj- 
da. — Fiedka najpierw ględzi, że- 
by zagadać, potem się podlizuje, 


ZDJĘCIE WOJCIECHA PLEWIŃSKIEGO 


wreszcie próbuje Stawrogina po- 
dejść. To nie jest spotkanie dwóch 
dżentelmenów, to targ 0 płatne 
zabójstwo!” Próbują znowu. 

Dasza (Maria Rabczyńska), w 
białej spódnicy i w  pensjonar- 
skiej, granatowej bluzce, wbiega 
do pokoju Stawrogina. „Wczoraj 
na moście Fiedka-katorżnik zao- 
fiarował się, że zabije moją żonę. 
Dałem mu trzy ruble, a on pomy- 
ślał, że to zadatek”. Dasza przez 
chwilę nie dowierza, wreszcie 
rzuca się Stawroginowi na szyję. 
Wybuch złego śmiechu, takiego 
samego u obojga. Gwałtowny po- 
całunek. 

Stawrogin cicho wchodzi do po- 
koju i staje nad kanapą. Tu śpi 
Maria  Timofiejewna (Izabella 
Olszewska), jego legalna żona, 
poślubiona dla złego żartu, nie- 
normalna, kulawa. Otwiera oczy 
i widzi Stawrogina. Przeraźliwy 
krzyk. Stawrogin cofa się. Stoi 
nieporuszony... 


— To właściwie nie jest sztuka 
teatralna, lecz kawał życia, od- 
słonięty przed widownią. Marzyło 
mi się, żeby to grać przez cały 
dzień; jedni widzowie  przycho- 
dzą, inni wychodzą. Ale taki po- 
mysł nie ma szans. Trzeba się 
zbudzić z marzeń; za kilka dni 
premiera, wkracza prawdziwe 
życie. 

BOŻENA JANICKA 


zapiski krtytyczne 


© LUDZIE WITZA © JAK U ROBBE-GRILLETA © 
KTO CZUJE TAMTEN MINIONY ŚWIAT? © 


PONIEDZIAŁEK 


Jest już dawno po wystawie Witza. Nic o niej nie zanoto- 
wałem. Za dobrze pamiętam jego malarstwo, za blisko z nim 
żyję, nie mam dystansu. Na co dzień gadamy sobie o byle 
czym, czasem kłócimy się o sprawy sztuki. Nigdy jednak nie 
mówimy o jego twórczości. Sam jest krytykiem, wie jak 
trudno rozmawiać z autorem, nawet krytykowi z innej dzie- 
dziny, z autorem, którego — powiadam — dobrze się zna. 

Ostatnie jego obrazy są chyba bardziej abstrakcyjne niż 
dawne. Ale nie w stereotypowym sensie. Przeciwnie, więcej 
w nich teraz elementów figuratywnych i kształtów realnego 
świata. Zarazem są to jakby tylko kontury, materializacja 
tego, co niematerialne. Dzisiejsze jego malarstwo, jak wiele 
dzieł współczesnej powieści i filmu, pokazuje rzeczywistość 
wyobrażoną, na naszych oczach przybierającą formę, tak od 
narzędzia (słowa, kadru, plamy barwnej) zależną, że istnie- 
je owa rzeczywistość tylko od tego miejsca, do którego sięga 
słowo czy plama i kończy się wraz z nimi, 

Ludzie Witza są niedorysowani, pustawi w środku, niedo- 
kończeni, niewypełnieni farbą. Ich  istnienie-nieistnienie 
przypomina z grubsza postacie Robbe-Grilleta (w jego po- 
wieściach i filmach), Godarda, Ale tylko z grubsza, gdyż ta- 
kiego wąskiego pogranicza bytu i niebytu, jakie osiąga ma- 
larstwo, nie potrafi osiągnąć ani literatura, która wszystko 
nazywa, ani film. 

Pięknie o obrazach Witza pisał Andrzej Kuśniewicz we 
wstępie do katalogu marcowej wystawy: „Postacie z obra- 
zów Witza zostały powołane do życia przez kogoś, kto niby 
mag czy też medium potrafi zmaterializować swoją wolą 
zjawy, istoty dotychczas gdzieś istniejące w abstrakcji, lecz 
nie ujawnione naszym oczom. Czekały na kogoś, kto je po- 
woła mocą swej wyobraźni, tak jak to się stało z wieloma 
postaciami Franza Kafki, lub Goyi”. 

Najbardziej lubię jego małe gwasze, niby stare miniatury, 
które, mocno nasycone kolorem, o precyzyjnych konturach, 
więc niby do starego malarstwa podobne, przedstawiają jed- 
nak nie osoby portretowane, ale chyba nasze myśli o nich, 
diabełki, myślątka, co przyczajone, napięte czekają aż za- 
czną rosnąć, potężnieć do wielkich obrazów, które wiszą o0- 
bok, zajmując całe panneaux wystawy, i obsiadają ją jak 
zmory. Film przez to, że jest ruchomy, przez to, że jest fo- 
tografią, nigdy nie osiągnie podobnej siły wizji. Obsiadły 
zmory salę i czekają na nas. „Z tej bezprzestrzeni — po- 
wiada Kuśniewicz — wyglądają ku nam przez okienko ram 
obrazów..." 


CZWARTEK 


„Królewska wysokość” Tomasza Manna. Tę wczesną t 
wcale nienadzwyczajną powieść wielkiego pisarza mógłby 
przenieść na ekran tylko ktoś, kto — poza talentem — ma 
poczucie elegancji. Rzecz dzieje się na książęcym dworze, w 
Świecie, który jest jak zimowy ogród. Powieść opowiada o 
miłości księcia małego niemieckiego państewka do córki 
amerykańskiego milionera. 

Intryga schematyczna już w samym założeniu: książę oże- 
ni się z milionerką i w ten sposób mezalians (któremu jego 
otoczenie nada wszelkie pozory nie mezaliansu, mianu- 
jąc Amerykankę hrabiną, następnie księżną), uratuje zban- 
krutowany kraj. Powieść jest także schematyczna w wąt- 
kach bohaterów: książę to produkt dworskiego wychowania, 
istota konwencjonalna i dość bezmyślna; milionerka podob- 
na, tyle że z szusami od czasu do czasu, A jednak, co z tego 
potrafi zrobić Mann! „Królewska wysokość” ma delikatność 
rysunku na gobelinach i ich przygłuszone barwy. Narracja 
oscyluje między nieskazitelną relacją z wydarzeń i atmosferą 
chłodu, jaka bije z osamotnienia człowieka na szczycie dra- 
biny społecznej, i jak ci ludzie, zawieszeni niby aniołowie 
w przestrzeni, gdzieś między niebem a ziemią, błagają 0 
ziarnko goryczy. 

Kto mógłby zrobić taki film? Kto ma tak bardzo własny 
„charakter pisma” w kinie, że może się on stać w obrazach, 
w całym utworze, rzeczą najważniejszą? I kto tak, jak 
Mann, czuje tamten miniony świat? Chyba Visconti. 
gwiazdy Wielkiej Niedźwiedzicy” porównałem ki 
Mannowskiego „Z rodu Wdlsungów”, w „Zmierzchu bogów” 
było coś z „Doktora Faustusa”, ostatnio Visconti zrobił 
„Śmierć w Wenecji” według autora „Czorodziejskiej góry”. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 
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Jeszcze kilka lat temu festiwal w Ober- 
hausen cieszył się opinią najważniejszego 
przeglądu filmów krótkometrażowych. Był 
tym, czym powinna być impreza tego rodza- 
ju: międzynarodowym spotkaniem twórców, 
publiczności i krytyków, na którym można 
było zapoznać się z aktualną sytuacją krót- 
kiego metrażu na świecie. Jednakże przed 
trzema laty ta formuła festiwalowa stała się 
przedmiotem gwałtownej krytyki młodych 
kontestatorów; zarzucano organizatorom, że 
są zbyt układni; że nie dopuszczają do kon- 
kursu filmów ryzykownych, rewolucyjnych; 
że nie dostrzegają w ogóle istnienia „pod- 
ziemnego kina" kontestatorów. Ataki te na- 
rastały w latach następnych; w roku 1970 do- 
prowadziły nieomal do zerwania imprezy; 
przebąkiwano nawet wówczas, że festiwal w 
Oberhausen odbywa się po raz ostatni. 

Mimo wszystko, w roku bieżącym festiwal 
się odbył; co więcej — miał przebieg spokoj- 
niejszy niż w latach ubiegłych. Nie było zbio- 
rowych protestów, skandali, ekscesów; miej- 
scowa prasa pisała z zadowoleniem, że długo- 
włosi kontestatorzy — choć okupują nadal 
wszystkie pomieszczenia festiwalowego kina 
— pogodzili się ź imprezą, jej programem i 
organizatorami. Czy rzeczywiście? Uczestnik 
festiwalu, który odwiedzał pracowicie wszyst- 
kie pokazy i obserwował reakcję widowni, 
mógł dojść do odmiennego wniosku: festiwal 
przebiegał bez większych zakłóceń, gdyż ska- 
pitulowała nie publiczność, lecz właśnie orga- 
nizatorzy. Czuło się to przede wszystkim w 
samym doborze filmów. W rezultacie — tego- 
roczny przegląd nie tyle informował o tym, 
co się aktualnie dzieje we współczesnym fil- 
mie krótkometrażowym, ile raczej dawał wy- 
obrażenie 0 upodobaniach „zbuntowanej” 
młodzieży zachodnioniemieckiej. 

C: ta zmiana wyszła imprezie na zdro- 
wie? Tylko pozornie. To prawda, że dzięki 
temu pojawiło się w programie wiele filmów 
interesujących, Wiadomo, że kontestatorzy en- 
tuzjazmują się ruchami rewolucyjnymi w 
Ameryce Południowej; że „Che* Guevara 
jest ich ulubionym bohaterem. Zobaczyliśmy 
więc w Oberhausen bardzo liczny zestaw fil- 
mów dokumentalno-publicystycznych z tamte- 
go kontynentu. Wiadomo, że zbuntowana 
młodzi zachodnioniemiecka uzasadnia swój 
bunt tym, że współczesny świat jest źle urzą- 
dzony; pokazano więc wiele filmów dema- 
skujących różne przejawy niesprawiedliwości 
społecznej we współczesnym świecie. 

Rzecz znamienna: spośród tych filmów naj- 
większym uznaniem sali cieszyły się nie pozy- 
alityczne czy informacyjne, lecz publi- 
yczno-agitacyjne. Przykładowo: pokazano 
w programie 35-minutowy film „Viva Cariri* 
Geraldo Sarno, będący swego rodzaju mono- 
grafią pewnego obszaru w brazylijskim in- 
teriorze, Reżyser ukazuje sytuację miejscowej 


cji okręgu, podjęte 
przeprowadza wywiady z ludźmi, którzy ki 

rują powstającymi właśnie przedsiębiorstwa- 
mi itp. Autora interesują wyłącznie obiek- 
tywne, sprawdzone fakty: dopiero w finale 
pozwala sobie na własny komentarz. Mimo to 
wymowa filmu jest jasna: reżyser powątpie- 


„Berlinożerca", reż. Friedhelm Heyde (NRF) 


„Śmierć wieśniaka Djuricy", reż. Predrag Golubović (Jugosławia) 


Oberhausen 1 


Zachodnioniemieckie Dni Filmu Krótkiego w Oberhausen stały się wprawdzie mniej bun- 
towniczą imprezą niż były — ale nie są przeglądem filmowych arcydzieł. Aktualny profil fe- 
stiwalu stara się określić nasz korespondent, omawiając ciekawsze pozycje programu. 


JAN OLSZEWSKI 


Od naszego 
specjalnego wysłannika 
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wa w skuteczność prób uprzemysłowienia; 
sugeruje, że dopiero rewolucja mogłaby 
zmienić oblicze tego kraju. Ten chłodny, rze- 
czowy film przeszedł jednak na festiwalu bez 
większego echa. 


Entuzjazm wywołały natomiast filmowe 
„agitki”, często prymitywne, ale pełne pasji 
i nienawiści wobec przeciwników politycz- 
nych. Najlepszym przykładem kina tego typu 
był „Liber Arce* — niemy film urugwajski, 


zrealizowany z okazji pogrzebu studenta za- 
mordowanego przez policję. Same uroczystoś- 
ci pogrzebowę są dla reżysera Mario Handle- 
ra jedynie pretekstem: epizody ceremonii 
montuje równolegle ze scenami ukazującymi 
walkę studentów z policją; te z kolei — ze 
zdjęciami kronikalnymi z Wietnamu. Wymo- 
wę całości potęgują dodatkowo „krzyczące na- 
pisy” w stylu filmów Wiertowa z lat dwu- 
dziestych. „Liber Arce" był jednym z trium- 
fatorów festiwalu. Przyjęty z ogromnym 


a 


aplauzem, zdobył nagrodę międzynarodowe- 
go jury krytyków. 

Wydaje się więc, że publiczność szukała w 
festiwalowych filmach nie tyle informacji o 
współczesnym świecie, lecz _ potwierdzenia 
swych własnych  buntowniczych nastrojów. 
Oczywiście, nastroje te były zwrócone głów- 
nie przeciwko rządom niektórych państw a- 
merykańskich czy europejskich, ale często 
obracały się przeciwko wszelkim formom po- 
rządku, hierarchii, stabilizacji. Można się by- 
ło o tym przekonać w czasie projekcji filmów, 
które stanowiły właściwie odrębną kategorię 
tematyczną i festiwalową. Chodzi tu o pewną 
odmianę kina publicystycznego, drwiącego z 
pojęć czy wartości, które jeszcze do niedaw- 
na budziły szacunek. Może należałoby użyć 
wobec tego zjawiska terminu: „kino bluź- 
niercze"? Faktem jest, że tego typu filmy 
pojawiły się w Oberhausen i cieszyły się tu 
ogromnym powodzeniem. 

Jednym z nich był „Berlinożerca* Fried- 
helma Heyde; alegoryczna, groteskowa opo- 
wieść o stopniowym rozpadzie i ruinie mia- 
sta — Berlina Zachodniego. Sprawcami znisz- 
czeń są tajemnicze siły; z ich winy najpierw 
giną w mieście psy potem — stare kobiety, 
następnie walą się domy itp. Cała ta opowieść 
zawarta jest zresztą w monologu, płynącym 
nieprzerwanie z głośnika; na ekranie widzi- 
my w tym czasie krótkie, migawkowe ujęcia: 
psią padlinę, stare kobiety wyglądające ok- 
nem, opuszczone ruiny itp. Zapewne, „Berli- 
nożerca* ma w pierwszym rzędzie wymowę 
polityczną: chodzi tu przypuszczalnie o drwi- 
nę z oficjalnej propagandy rządu federalne- 
go, w której stale powraca teza o „śmiertel- 
nym zagrożeniu i potrzebie obrony Berlina 
Zachodniego". Przy okazji jednak reżyser szy- 
dzi z instytucji społecznych, z przyzwycza- 
jeń, ukazuje triumt chaosu i rozpadu. Warto 
podkreślić, że „Berlinożerca* został wymie- 
niony na pierwszym miejscu w oficjalnej 
liście nagrodzonych filmów. „Kino bluźnier- 
cze" było zresztą w Oberhausen reprezento- 
wane dość licznie; spośród kilkunastu pozycji 
tego typu największe uznanie zdobył zachod- 
nioniemiecki film — „Dekoracja* Rolfa Fiit- 
terera, drwiący z tradycyjnego w tym kraju 
zamiłowania do porządku i czystości. 

Wartość artystyczna tych filmów jest na 
Ogół niewielka, ale nie to w końcu jest waż- 
ne; zastanawia fakt, że wywody polemiczne 
oparte są na ogół na absurdalnych podsta- 
wach. Wspomniany 'wyżej film „Dekoracja* 0- 
śmiesza zakorzeniony u niektórych ludzi 
zwyczaj mycia nóg i zmieniania bielizny; su- 
geruje także, iż troska o czystość i porządek 
jest bezsensowna wobec faktu, że... toczy się 
wojna w Wietnamić 

Jak to się dzieje, że tego typu argumenta- 
cja może budzić u jako tako rozsądnych ludzi 
inne reakcje, niż wzruszenie ramion? Trudno 
oprzeć się wrażeniu, że zarówno zbuntowani 
filmowcy, jak i zbuntowani bywalcy festiwa- 
lu w Oberhausen zabrnęli w ślepą uliczkę. 

Tego typu refleksje nasuwają się zwłaszcza 
wtedy, gdy ogląda się filmy o tematyce eroty- 
cznej. Było ich 'w programie kilka i pokazy- 
wały dosłownie wszystko, co w sytuacjach in- 
tymnych może zajść między kobietą a męż- 
czyzną. Autorzy tych filmów podkreślali w 


swych wypowiedziach, że chodziło im o „wal- 
kę ze staroświecką moralnością", „o wyzwo- 
lenie człowieka z sieci zakazów i przesądów”. 
Jeden z tych filmów, szwajcarski „Vita Par- 
coeur” Rolfa Lyssy, miał nawet charakter po- 
lemiczny; skierowany był przeciwko maso- 
"wym imprezom sportowym, organizowanym 
przez różne instytucje społeczne w Szwaj- 
carii. Autorzy filmu sugerują, że najlepszą 
formą sportu jest uprawianie miłości; ich 
film przedstawia wędrówkę chłopaka i 
dziewczyny po podmiejskich terenach spor- 
towo-rekreacyjnych; w finale para odbywa 
stosunek płciowy. Akcja filmu przerywa- 
na jest m. in. cytatami z dzieł Wilhelma Rei- 
cha, autora książki „Rewolucja seksualna". I 
oto cała ta argumentacja została dość nieocze- 
kiwanie obalona przez inny film, tym razem 
południowoamerykański. Nazywa się „TV 
Wenezuela"; jego autor, Jorge Sole, analizo- 
wał szczegółowo różne audycje tamtejszej te- 
lewizji; dowiódł przy tym, że audycje te 
pragną przede wszystkim ogłupiać widza, 
skłaniać go de bezmyślności, przyzwyczaja- 
jąc do najłatwiejszych rozrywek. Wśród skry- 
tykowanych przy tej okazji audycji na pocze- 
snym miejscu znalazły się filmy i widowiska 
o treści erotycznej. Zarzuty te można z powo- 
dzeniem odnieść do wszystkich pozycji eroty- 
cznego kina „podziemnego”, które znalazły się 
w programie imprezy. 


* 


Panująca na tegorocznym festiwalu moda 
na agresywność miała m. in. i ten skutek, że 
filmy dyskretniejsze, mniej wyraziste, nie 
znalazły uznania w oczach publiczności i ju- 
ry. Los ten spotkał „Człowieka o dwu nazwi- 
skach* Romana Wionczka. Najciekawsze zre- 
sztą pozycje festiwalu były odległe od wzor- 
ców „kina kontestacji”; i właśnie one dawały 
wyobrażenie e sytuacji panującej we współ- 
czesnym filmie krótkometrażowym: 

Wydaje się, że współczesny dokument prze- 
żywa kryzys zaufania wobec metody wywia- 
dów przed kamerą, wylansowanej przez 
nóma-vóritć". Najbardziej znamiennym przy- 
kładem był zestaw jugosłowiańskich filmów 
dokumentalnych, zrealizowanych przez wy- 
twórnię Neoplanta-Film. Znalazły się tu po- 
zycje, które pozostawały wierne tradycyjnej 
formule „kina-ankiety"; ich bohaterami są 
chłopi, emigranci wyjeżdżający do NRF, se- 
zonowi robotnicy rolni itp. Przy całym auten- 
tyzmie filmy mają przede wszystkim charak- 
ter interwencyjny: można się z nich dowie- 
dzieć, że w niektórych okolicach Jugosławii 
panuje okresowe bezrobocie, że ludziom źle 
się powodzi. Innymi słowy, filmy o proble- 
mach, nie o ludziach. Na tym tle prawdziwą 
rewelacją jest „Czarny film” Zelimira Żilni- 
ka, który potrafił wyjść poza zaklęty krąg 
„cinóma-vóritć”. Przedstawia sześciu bezdom- 
nych ludzi, którzy spędzają noce na dwor- 
cach, w parkach, piwnicach. Tradycja filmo- 
wej ankiety kazałaby na tym poprzestać. Jed- 
nakże Żilnik idzie dalej: ingeruje w życie bo- 
haterów, zaprasza ich do swego domu, propo- 
nuje wspólne mieszkanie; przebywając ra- 
zem z nimi, pokazuje ich zachowanie, reakcje, 
obyczaje. Kino-ankieta zamienia się w kino- 
eksperyment; nie jest wykluczone, że „Czarny 


„Hjalmar 1. Hulai 
Też. Elina Katainen 
(Finlandia) 


film" stworzy niebawem szkołę podobną do 
tej, jaką swego czasu stworzyły filmy Rou- 
cha. 

Czy to znaczy, że tylko nowe poszukiwania 
formalne zapewniają dziś sukces artystycz- 
ny w dokumencie? Nie: okazuje się, że nadal 
owocne pozostają pewne formuły tradycyjne; 
przede wszystkim — dokument w klasycznym 
stylu Flaherty'ego, ukazujący ludzką pracę, 
obcowanie człowieka z materią. Co prawda, 
zobaczyliśmy tylko jeden utwór zrealizowany 
tą metodą, ale był to chyba — obok „Czarnego 
filmu" — najwybitniejszy dokument festiwa- 
lu. Chodzi o szwedzki film „Innymi słowy 
Stiga Bjórkmana, Jego bohaterami są dwaj 
studenci, przygotowujący się do manifestacji 
politycznej. Na polecenie kolegi kupują  po- 
wielacz i przystępują do drukowania ulotek, 
Reżyser przez kilkanaście minut ukazuje ich 


„Porządek w domu, reż. Peter Szoboszlay (Węgry) 


beznadziejne zmagania z opornym mechaniz- 
mem. Film „Innymi słowy”, nie tracąc swego 
dokumentalnego charakteru, dorównuje za- 
razem najlepszym komediom Bustera Keato- 
na. Warto odnotować, że zarówno „Czarny 
1ilm*, jak i „Innymi słowy nie zdobyły żad- 
nej nagrody w Oberhausen. 


* 


O wiele trudniej określić na podstawie re- 
pertuaru z Oberhausen tendencje panujące 
we współczesnym światowym filmie animo- 
wanym. Trwają poszukiwania, próby, ekspe- 
rymenty. Amerykańskie „Dalsze przygody 
wuja Sama* Roberta Mitchella i Dale Case'a 
przenoszą do baśni animowanej tradycje thril- 
lerów A la James Bond oraz styl plastyczny 
pop-artu. Szwajcar Urs Graf nawiązuje w 
swym filmie do eksperymentów McLarena. 
Inni reżyserzy starają się z pomocą własnego 
stylu plastycznego mówić o najbardziej palą- 
cych problemach współczesnego świata, Do 
najciekawszych filmów tej grupy należała 
„Rozkoszna katastrofa" Piotra Kamlera, „A- 
lunissons'* Ernesta i Gistle Ansorge, wreszcie 
— „Apel* Ryszarda Czekały. Przy tym wszyst- 
kim stanowił jednak „Apel* pozycję wyjąt- 
kową: był to jedyny utwór festiwalu, który 
wzbogaca sztukę animacji środkami artysty- 
cznymi zaczerpniętymi z „realistycznego" fil- 
mu aktorskiego, JAN OLSZEWSKI 
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RZY TOEPLITZ 


18 MAJA 1921 


FILMOWY 
RODOWÓD 


Dnia 18 maja 1921 roku — przed laty pięć- 
dziesięciu — odbyła się w Pierwszym Robot- 
niczym Teatrze Proletkultu w Moskwie pre- 
miera „Meksykanina” reżyserii Walentina 
Smyszlajewa i Siergieja Fisensteina. Pierw- 
szy raz środowisko artystyczne stolicy Związ- 
ku Radzieckiego spotkało się wówczas z na- 
zwiskiem przyszłego twórcy „Pancernika 
Potiomkina”. Początkowo Eisenstein był tyl- 
ko scenografem spektaklu, ale w trakcie 
przygotowawczych prac inscenizacyjnych je- 
go udział stawał się coraz większy i jemu za- 
wdzięcza sceniczna adaptacja noweli Jacka 
Londona swój ostateczny kształt. Trzydzie- 
stoletni Smyszlajew, raczej teoretyk, aniżeli 
artystyczny praktyk proletkultowskich idei, 
zagrał przysłowiowe drugie skrzypce. 

Dla Eisensteina „Meksykanin” był próbą 
sił na nowym terenie działalności, kartą wi- 
zytową złożoną moskiewskiej publiczności, a 
jednocześnie pierwszym krokiem w kierun- 
ku filmowego, a nie teatralnego widzenia rze 
czywistości. W artykule „Średnia z trzech” 
napisanym w 1934 roku, czytamy, że to wła” 
śnie przedstawienie uważa twórca za począ- 
tek swego filmowego rodowodu. Pojawiła się 
w _ „Meksykaninie” pisze Eisenstein — 
„tendencja do bezpośredniego ujmowania 
zjawisk, co cechuje film w odróżnieniu od 
»reakcji na zjawiska, cechy typowo teatral- 
nej”. 

Fabuła i koncepcja inscenizacyjna „Meksy- 
kanina” według wyżej wymienionego arty- 
kułu przedstawiały się następująco: „Pew- 
nej meksykańskiej grupie rewolucyjnej po- 
trzebne są pieniądze na rewolucyjną dzia- 
łalność. I oto młody Meksykanin zgłasza swe 
uczestnictwo w walce o tytuł championa w 
boksie, by w ten sposób zdobyć potrzebne 
pieniądze. Według umowy z managerami po- 
winien dać się pokonać, za co ma otrzymać 
określoną kwotę. Zamiast tego on zwycięża 
championa i dostaje olbrzymią sumę oraz 
pewien procent z wpłat za bilet wejścia. 

Obecnie, gdy znam nieco dokładniej za- 
równo specyfikę rewolucyjnej walki w Me- 
ksyku, jak i system walk o mistrzostwo w 
boksie, z pewnym lękiem przystąpiłbym do 
inscenizacji fabuły według tych danych, nie 


Od dekoratora 
do współreżysera 


„Meksykanin* w in 
Scenizacji Elsensteini 
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mówiąc już wcale o bardzo mało przekony- 
wającej akcji z ideologicznego punktu wi- 
dzenia. Lecz, powtarzam, czasy były zupełnie 
inne. Inne były i wymogi. Wystarczy sobie 
przypomnieć sukces niemniej nieprawdopo- 
dobnych »Czerwonych diabląte. 

W każdym razie punktem kulminacyjnym 
w spektaklu była scena boksu. Wedłuy 
uświęconych tradycji MChAT-u, mecz winien 
odbywać się za kulisami (podobnie jak wale 
ka byków w ostatnim akcie „Carmen”). A na 
scenie losy walki winny być ukazywane przy 
pomocy różnorodnych reakcji i przeżyć boha- 
terów — w różnym stopniu zainteresowa- 
nych_ widowiskiem. 

"Pierwszą moją czynnością (wykraczającą 
poza funkcje dekoratora, którą mi na wstę- 
pie zaproponowano, i sięgającą po laury 
współreżysera) była propozycja ustawienia 
ringu na scenie. Mało tego: proponowałem 
ściągnąć ring ze sceny i ustawić w centrum 
widowni, to znaczy w warunkach odpowia* 

rzeczywistemu meczowi bekser- 


obszernym studium „O stereokinie" Eisen- 
stein wyjaśnia bardziej szczegółowo, w jaki 
sposób wpadł na pomysł umieszczenia areny 
bokserskich zapasów nie na scenie, lecz 
wśród widzów. Wspomina, że jeszcze za stu- 
denckich czasów, bodajże w 1915 roku, zo- 
baczył w książce Łukomskiego „Starożytne 
teatry” rysunek budynku teatralnego, za- 
projektowanego przez niemieckiego archi- 
tekta Josepha Furtenbacha w 1655 roku. W 
ośmiokątnej sali znajdowały się w czterech 
rogach oddzielne sceny, na których akcja to- 
czyć się mogła kolejno lub jednocześnie. W 
środkowym punkcie pomieszczenia także za- 
rezerwowane było miejsce dla występów ak- 
torów. Widzowie, umieszczeni wokół poszcze- 
gólnych scen, otaczali niejako zespoły wy- 
konawców. 

W Teatrze Proletkultu nie udało się w peł- 
ni zastosować symultanicznej koncepcji Fur- 
tenbacha. Ze względu na wymagania 
wszechmocnej straży pożarnej, ring umiesz- 
czony został nie w środku widowni, lecz w 
pobliżu proscenium. Eisenstein jednak, nie re- 
zygnując z pomysłu otoczenia przez publicz- 
ność miejsca akcji, zamknął również krąg od 
strony sceny, umieszczając na niej statystów, 
grających rolę tłumu obserwującego mecz. 
W ten sposób miejsca zajęte przez aktorów 
łączyły się w amfiteatralnym układzie z lo- 
żami i rzędami krzeseł teatralnej sali. Efekt 
został osiągnięty — ring stał się centralnym 
punktem pomieszczenia. 

„W propozycji tej — pisze Eisenstein — 
zaznaczyła się już właściwie tendencja do 
konkretnego ujmowania realnych zjawisk. 
Jak kto woli — zamiłowanie do faktu w ogó- 
le... To, że wynik każdej rundy i całej wal- 
ki został 4 priori przesądzony ani na jotę nie 
zmniejszało wrażenia dokumentalnej praw- 
dziwości i realizmu meczu... Jeśli u Stani- 
sławskiego środkiem oddziaływania było 
przeżywanie aktorów, wywołujące podobną 
reakcję wśród widzów, to tu oddziaływało na 
widza jeszcze coś innego — »realne działanie« 
Jeżeli tam (w MChAT-cie) oddziaływano na 
idownię za pomocą intonacji głosu, gestu, 
mimiki, to tu w grę wchodziły już nie środ- 
ki wyrazu, lecz realne czynniki oddziaływa- 
nia: rzeczywista walka, fizyczny upadek cia- 
ła i jedyne w swoim rodzaju mlaskające 
dźwięki uderzeń rękawic po napiętych mięś- 
niach i skórze”. 

„Meksykanin” był tylko formalnie widowi- 
skiem teatralnym. Z ducha i kształtu stano- 
wił zapowiedź filmu. Pełnego — dźwiękowe- 
go i barwnego. 


„TAGEBUCH — DZIENNIK DR, HANSA 
FRANKA” (Polska). Scenariusz tego filmu 
pisał sam gubernator generalny, Hans Frank, 
zawierając na 1l tysiącach stron szczegóło- 
wą dokumentację swych rządów w Polace, 

„KASZEBE” (Polska). Osoby dramatu ma- 
ją tutaj swoją parantelę. Widziejtśmy je u 
Viscontiego, Jancsó, Kutza, a także w regio: 
nalnym zespole pieśni i tańca „Kaszuby 
Tam jednak miały uzasadnienie. 

„KRWAWA BAJKA” (Jugosławia). W ju- 
gosłowiańsktm mieście Kragujevcu hitle- 
Towcy popełnilt jedną z najbardziej przera- 
żających zbrodni II wojny światowej: za- 
mordowali 700 dzieci. 

„MEDEA” (Włochy—NRF—Francja). Paso- 
lini sięgnął do starego mitu, ale próbował 


przekazać go środkami realistycznymi, języ- 
kiem dostownej fotografłt. 

„OLIVER!" (Wielka Brytania). Jeżeli ftlim 
ten przynost pewne rozczarowanie, to tym 
tylko, którzy nie wierzą w musical, jako 
kino dla dorostych. 

„SAGA O DZUDO” (Japonia). Nowa wer- 
sja pierwszego filmu Kurosawy. Sięgając do 
źródet, obcujemy ze sztuką tkwiącą głęboko 
w japońskiej tradycji. 

„FATALNY DZIEŃ” (Włochy). Opowieść 
o pogoni za sukcesem. Próba powrotu do 
zagubionego przez „nową falę" świata, a 
jednocześnie wierność „nowofałowi 
todzie narracji. 

„SIEDEM DNI GDZIE INDZIEJ" (Francja). 
Ten pierwszy ftlm „kina kontestacji” roz- 
czarowuje: jest zbyt kameralny t tntrospek- 
tywny. 


G 
Pure Redakorze! 


wasz tygodnik zamieścił swego czasu Arty- 

xul_0 planach repertuarowych kin a, pok 
asza s Ą 

cowną” komisję dw można by  zapylać 


dzieł francuskiej „nowej 
nam zakupienia dziel fr: EA Eg 
nie 


karabinów", 
Sówem. Co gorsza, jest to 1l_tylko „sztuka dla 
sztuki”, bo okrucieństwo to niczemu w fllmie 
nie służy, co najwyżej, wykorzystując sche- 
mat meksykańskiego losu, usiłuje dodać s0- 
bie znaczenia. Można by tak pytać 1 pytać 
bez końca... 
"Gatai Hpuls, który sktonii male do azpi 
(ŁOTE KAC: A 
BRAK 20 że zdobywca nagrody, 


W jeszcze większe osłupienie popat kie 
ay przeczytalam, że w dziale flimów, Kr ico 


C. B. 
Katowice 
(Nazwisko i adres znane redakcji) 


iDZIEMY 


DOKiNA 


SPRAWA SUMIENIA 


Scenariusz i reżyseria: (Un caso di coscienza) 


Jerzy Antczak 
Zdjęcia : Bogusław Lam- 
bach 
Opracowanie muzycz- 
ne: Andrzej Trybula i 
Bogdan Mazurek 
Wykonawcy: narrator 
oraz oskarżyciel amery. 
kański — Andrzej Ła- 
picki, doktor Gilbert — 
Jan "Englert, koment 
tor — Karol Małcużyń- 
i ski, marszałek Góring 
= Mieczysław  Pawli- 


Barwna satyra na zakłamanie obyczi 
jowe włoskiej prowincji. Celem ataku 
Scenariusz (na podstawie o- jest oczywiście Sycylia. w miejscowym 
powiadania Leonardo Sclascii) Piśmie kobiecym ukazuje się anonimo- 
1 reżyseria: Glovanni Grimaldi WY Mst czytelniczki, która zdradziła mę- 

ża 1 prosi o radę księdza prowadzącego 
dział odpowiedzi. To wyznanie rozpętuje 
burzę w domach miasteczkowych noti 
bli. 


Zajęcia: Aldo Greci 
Muzyka: Riz Ortolani 


Wykonawcy: adwokat Salva- 
tore  Vaccagnino — Lando 
Buzzanca, jego żona Rita — 
Antonelia Lualdi, Sandra Sol- 


EPILOG NORYMBERSKI 


Uwaga! Film jest wyświetlany bez 


kowski, _minist 
zagranicznych RIM mecenas Eksner — An- Zygmunt Maciejewski, 11 — Francoise  Próvost, jej _ dodatku krótkometrażowego, 
trop = Henryk Borowz  drzej Szczepkowski, me- przewodniczący trybut mąż — Raymond  Pellegrin, 
ski, feldmarszałek Ki cenas Lateresen — Jó-  nału — Aleksander Se- aptekaąz — Saro Urzi, jego 
łel' — Tadeusz Biało. zet Fryźlewicz, Jodl —  wruk. żona — Helga Line, Alfredo 

. Szczyński, prezyden: August Kowalczyk, Gl. _ Produkcja: Telewizja Serpieri —  Nando'_ Gazzolio, 
banku Rzeszy dr Mial.  zevius — Andrzej Sze- Polska 1 PRE „Zespoły jego żona — Monica Pardo, 
mar Schacht — Włady.  najch, DUltz— Zbigniew Filmowe" — Zespół NI- przyjaciółka adwokata Anna" 
slaw Hańcza, szef glo: Matuszczak, Lahousen KE — 1970, lisa —  Dagmar | Lassander, 
nego urzędu bezpieczeń. Igor Śmiałowski, wię- geometra Gaetano Loservo — 
stwa kalienbrunner -  zień obozu w Treblince + Franco Lantieri, jego, Żona 
Ryszard Pietruski, gu — Adam Mularczyk, Adriana — Marcella Michel- 
bernator Hans Frank --  więźniarka obozu w _ Inscenizowany komen- angel, baron Carmelo Favara 
Janusz Zakrzeński, ko. Oświęcimiu, Frangoise tarz do procesu hitle- — Michele Abruzzo, sędzia 

, mendant obozu w O.  Vatllant-Coutourier  —  rowskich zbrodniarzy Zarbe — url Ferro, doktor 
święcimiu, Rudolt Hoess Jadwiga Barańska, więż- wojennych w. Norym- Giulio — Aldo  Biti-Landi, 


— Henryk Bąk, oskar.  niarka obozu w Oświę-  berdze. Film przezna- 
życiel radziecki, generał  Cmiu, Seweryna Szma- czony dla dyskusyjnych 
Wasilij Rudenko -- Sta.  glewska — Karolina Lu- klubów fllmowych i kin 
nisław Jasiuklewicz, 07  bleńska, von Paulus — studyjnych. 

skarżyciet brytyjski, sir 
David Maxwell Fife — 
Zdzisław  Mrożewski, 
oskarżyciel francuski, 
Francois Demanthon — 
Aleksander Gąssowski, 


Don Gualtiero — Paolo Carli" 
ni, biegły Benito Pozzi — Car- 
leto Sposito, Księgowy Lo- 
casio — Aldo Pugliesi, profe- 
sor Falpala — Alfredo Rizzo, 
kobieta z pociągu — Linda Si: 
ni, tryzjerka — Aura D'Angelo. 


Uwaga! Film jest wyświetlany bez dodatku 
'krótkometrażowego. Produkcja: Mars Film (Wło- 


chy) — 1969. , 


PIPPI 


(tytuł oryginalny) 


Scenariusz (na motywach własnej powieści „Fizia 
Pończoszanka”); Astrid Lindgren 

Reżyseria: Olle Hellbom 

Zdjęcia: Kalle Bergholm 

Muzyka: Kondrat Elfers 

Wykonawcy: Pippi — Inger Milsson, Tommy — 
pir Sundberg, Annika — Maria Persson, ciotka. Pr 
selius — Margot Troger, włóczęga Grom Karolek — 
Hans Clarin, włóczęga ' Blom — Paul Esser, ojciec Z RZ 5 gory. = 
Pippi — Beppe Wolgers, policjant Kling — Ulf G. AOpZzEzo dyskusyjny —3 
Johnsson, policjant Klang — Góthe Grefbo. 

Reżyseria polskiej wersji językowej: Zofia Dybow- 
ska- Aleksandrowicz. 

Produkcja: KB NORD ART AB. — BETA FILM 
(Szwecja — NRF) — 1968. 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


* TYTUŁ FILMU 


; Plotr Marczewski. 

Wytwórnia Filmów O- 

, światowych — 1968. Krótkometra- 
żowy film aktorski dla dzieci. 


Barwna komedia dla dzieci, Adaptacja popularnej 
również i w Polsce książki szwedzkiej pisarki Astrid 
Lindgren. Sukces na ekranach kin szwedzkich film 
zawdzięcza przede wszystkim dziesięcioletniej odtwór- 
czyni roli tytułowej — Inger Milsson, 


Bukowiecki 
B. Drozdowski 
S. Grzelecki 


Początek 


Saga o dżudo 


HIBERNATUS 


ł (tytuł oryginalny) 
Scenariusz (na podstawie sztuki Jean Ber- 
nard-Luca): Jacques Vilfrid, Jean Bernard- 
Luc, Louis de Funds t Jean 'Halain 
' Reżyseria: Edourd Molinaro 
Zdjęcia. Marcel Grignon 
Muzyka: Georges Delerue 
Wykonawcy: Hubert de Tartas — Louis de 
Funds, jego żona Edmće — Claude Gensac, 
jego syn. Didier — Oliver de Funds, jego córka 
Sophie — Martine Kelly, Paul, dziadek Edmće 
— Bernard Alane, Crópin-Jaujard — Yves 
Vincent, jego córka Evelybe — Eliette De- 


Olivert 


Sokoły 


Medea 


Wahadło 


Nie do obrony 


„Złoty wiek Pomorza | Warmi 


kat — Jacques Legras, 
Lombard, kamerdyner Charles — Paul Pre- 
boist, subretka — Virginie Vignon, chłopiec 
stajenny — Górard Palaprat, policjant — 
Raymond Malfray. 

Produkcja: Gaumont-International 1 Rizzoli 
Films (Francja — Włochy) — 1969. 

* 


Egzystencję szacownej paryskiej rodziny 
zakłóca niespodziewane pojawienie się jej 
przodka, który blisko siedemdziesiąt lat znaj- 
dował stę w bryle lodu na _ Spitsbergenie. 
Dzięki kreacji Louisa de Funtsa był to wielki 
Sukces kasowy we Francji przed dwoma 
aty. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: 


Scenariusz, realizacja, zdjęcia 1 komentarz 
Zbigniew Bochenek. Komentarz czyta: Ksa 
wery Jasieński. Muzyka: Romuald Twardow- 
ski. Produkcja: Wytwórnia Filmów Oświato- 
wych — 1970. Dzieje Pomorza i Warmii w 
XV 1 XVI wieku. Ten barwny film wykorzy- 
stuje materiały ikonograficzne, starodruki, 
dzieła malarstwa, zabytki architektury i 
rzeźby. 

oraz. 

„Warszawa w malarstwie Canaletta. Sce- 
nariusz, realizacja, zdjęcia i komentarz: Ja: 
roslaw Brzozowski. Muzyka: Włodzimierz Ko- 
toński. Konsultacja: Stefan Kozakiewicz. Pro- 
dukcja: Wytwórnia Filmów Oświatowych — 
1969. Barwny film popularnonaukowy. 


Tadeusz Karpowski (z-ca 


redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 


Peltz (sekretarz redal 


, Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasilew- 


ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. 


Sklep z modelkami 


Nieśmiertelni 
Flip 1 Flap 


Legenda 


Podróż dookola 
mojego mózgu 


Krwawa bajka 


WYDAWCA: Wydąwnictwa  Aqtystyczne i _ Filmow: 
ADMINISTRACJA: pl. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 


109,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę ze zle- 

ceniem wysyłki za granicę przyjmuje na okresy kwar- 
M DZ R aaa 
Wydawnictw Zagranicznych „Ruch” w Warszawie, ul. 
wronia 23, za pośrednictwem PKO Warszawa, konto 
nr 1-6-100024. Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, 
ul. Miedziana 11. 


Numer oddano do druku 8.V.1971 r. Zam. 3573 U-T1 
INDEKS 35%. 


Puławska 61, Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 116. Cen- 
trala — 44-40-31 i 44-40-32, Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
w. 113, dział zagraniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Przedsiębiorstwo Realizacji Filmów „Zespoły Filmowe", 
W. Plewiński, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Mostilm 
(ZSRR), Woodfali (Anglia), „Cine-Tele-Revue" (Belgia), „Cinemonde*, 
Unitrance Film (Francja), 20-th Century Fox, Metro-Goliwyn-Mayer 
y (USA), Galatea, Lux Vides, Titanus (Włochy), UPI, archiwum, 


TYGODNIK 


„Horyzont* 


„Morderca jest w domu* 


